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1.  Johdanto 
 
 
1.1.  Tutkimusaiheen esittely 
 
Tutkimusaiheeni käsittelee Santiagossa, Chilen pääkaupungissa sijaitsevan 
Solidaarisuusmuseon  suomalaisen  taidekokoelman historiallista taustaa, sen 
syntyä ja   eri vaiheita kyseiseen kontekstiin liittyvien taidehistoriallisten 
ongelmien valossa. Suomalainen taidekokoelma muodostaa osan  
Solidaarisuusmuseon laajasta kansainvälisestä nykytaiteen kokoelmasta,1 joka sai 
alkunsa  vuonna 1972 Chilen silloisen vasemmistohallituksen uudistuspolitiikan 
puitteissa (kuva I.1). Maata johti  vuonna 1970 demokraattisesti valittu presidentti 
Salvador Allende Gossens (1908 – 1973), tunnettu sosialisti  ja chileläisen 
vasemmiston yhdistäjä ja johtohahmo.2 Allenden valtaannousu oli 
ennenkuulumaton tapahtuma, koska se oli ”ensimmäinen kerta länsimaiden 
historiassa, jolloin marxilainen presidentti nousi vapaissa vaaleissa maansa 
johtoon”.3  
 
Unidad Populariksi (UP) kutsutun hallituksen imperialismia vastustava poliittinen 
linjaus liittyi vahvasti Latinalaisen Amerikan 1960-luvun ja 1970-luvun alun 
”suurten poliittisten muutosten aikakauteen”,4 jolloin vasemmistoideologiat 
synnyttivät uuden toivon yhteiskunnallisesta kehityksestä, sosiaalisista 
muutoksista ja taloudellisesta riippumattomuudesta.5  Allenden hallituksen  
poliittiseen ohjelmaan kuului alusta alkaen  maan taloudellisen tilanteen  
tasapainottaminen eri kansankerrostumien välillä. Chilen kupariteollisuuden 
kansallistaminen, joka motivoi Taide-lehden vuoden 1973  viidennen numeron 
kansikuvan6 ja maatalousreformi olivat hallituksen tärkeimpiä 
uudistustoimenpiteitä,  mutta ensisijaisesti  myös  moninaisten kulttuurialoitteiden 
tukeminen ja taiteen tunnetuksi tekeminen kansalle kuuluivat ohjelmaan.7 
Kulttuurielitismiä  vastustavan  vasemmistolaisuuden hengen mukaan  taide ei 
                                                 
1 Zarate  2006, 21-23. 
2 Leskinen  2006, 23-25. 
3 Ibid. 25.  
4 Ibid. 23. Rossi  1970. Lindqvist  1970, 7-8. 
5 Larraín  1996, 168. 
6 Taide  5/1973, kansikuva. 
7 Collier &  Sater  1999, 284-292.  Lindqvist  1975, 232-239. 
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ollut ”pelkkä teoreettiseen puhetapaan kuuluva käsite”,8 vaan sitä pidettiin 
erottomattomana sosiaalisesta todellisuudesta.9   Tässä  kohtaa Chilen historia 
muistuttaa Venäjän historiaa ensimmäisen maailmansodan aikana. Vaikka 
Venäjän  silloinen tilanne ja olosuhteet  poikkesivat  täysin  Chilen  tilanteesta  
1970-luvun alussa,  voidaan kuitenkin  näin aluksi jo  todeta, että  taiteen 
sosiaalihistorian  näkökulmasta10  katsottuna taiteella oli tärkeä rooli kummankin 
maan  sosiaalisessa ja poliittisessa muutosprosessissa.11  
 
Allenden hallituksen uudistuspoliittiseen strategiaan kuului sen 
tunnetuksitekeminen maailmalla, jonka voi ymmärtää myös  kansainväliseen 
solidaarisuuteen vetoamisena. Tätä toimintastrategiaa, jonka tarkoituksena oli 
neutraloida vasemmistohallitukseen kohdistunutta niin kansallista kuin 
kansainvälistä poliittista oppositiota  kutsuttiin  ”Totuuden operaatioksi” 
(Operación Verdad).12 Santiagon Solidaarisuusmuseo  lähti käyntiin  
museohankkeena tämän ”Totuuden operaation” puitteissa. Käytännössä se 
merkitsi sitä, että  Allende kutsui, aivan presidenttikautensa alussa vuonna 1971, 
kansainvälisesti tunnettuja intellektuelleja ja taiteilijoita seuraamaan Chilessä 
meneillä olevaa poliittista muutosprosessia.13  
 
Aloitteella oli suuri menestys ja kutsun yhteydessä esitettiin myös 
taidemuseoidea, joka pantaisiin käyntiin maailman taiteilijoiden teosten 
lahjoituksilla solidaarisuuden osoituksena Chilen hallitusta ja kansaa kohtaan.  
Museohankkeesta tuli totta ja yhdessä vuodessa teoksia kertyi jo lähes 300. 
Teokset  olivat esillä Santiagossa pidetyssä museon avajaisnäyttelyssä 
toukokuussa vuonna 1972. Suomalaisia taiteilijoita ei osallistunut 
museoaloitteeseen vielä tässä vaiheessa. Museo ehti toimia vain vähän yli vuoden.  
Allenden presidenttikausi sai äkillisen lopun, kun maan armeija kaappasi vallan 
11. syyskuuta 1973. Se merkitsi samalla juuri alkaneen museon ja museoprojektin 
loppua. Mitä teoksille tapahtui kaappauksen jälkeen muodostaa oman historiansa. 
                                                 
8 Sevänen  1998, 143.  
9 Ibid. 143. 
10 Suominen-Kokkonen   1998, 154. 
11 Ruhrberg  2005, 445. Sevänen  1998, 391. 
12 Zaldívar 1991, 13.THO/Chilen valtion yliopisto.  Bowen Silva  2008,1-17.  
13 Zaldívar  1991, 13-14. THO/Chilen valtion yliopisto.  
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Suurin osa teoksista ehdittiin kuitenkin pelastaa ja säilyttää Chilen valtion 
yliopiston taidekoulun varastotiloissa. 
Pitkälle toistakymmentä vuotta kestäneen diktatuurin aikana  eri maissa syntyi 
vastarintamuseoita, joiden tarkoituksena oli tukea solidaarisuustoiminnalla  
demokratian paluuta Chilessä. Suomen vastarintamuseohanke lähti käyntiin 
chileläisten pakolaistaiteilijoiden ehdotuksesta, Suomi-Chile-Seuran ja Suomen 
Taiteilijaseuran välisenä yhteistyönä Helsingissä vuonna 1978. Suomen  
vastarintamuseohankkeen  takana  oli  Allende-museon  Ruotsin osuuden  malli,  
joka  edelsi  lähteistä  päätellen  Suomen  vastarintamuseohanketta.14  Suomessa 
1960-luvulla alkanut  ja 1970-luvulla kärjistynyt ”yhteiskunnallisen ja taiteellisen 
ajattelun murros”15  soi  hedelmällisen pohjan kansainvälisen  solidaarisuuden 
osoittamiseen, johon  kuului  Chileä  ennen useita  muitakin maita, kuten  
Nicaragua, Vietnam  ja Angola.16 Suomen vastarintamuseon esimmäinen näyttely 
järjestettiin Taidehallissa tammikuussa 1979,17 missä teokset myös alkuvuosina 
säilytettiin. Viisi vuotta myöhemmin kokoelma vietiin säilöön Rauman 
Taidemuseoon. Vuonna 1992, kaksi vuotta demokratian palautumisen  ja vähän 
sen jälkeen kun Solidaarisuusmuseo oli lähtenyt Santiagossa uudelleen käyntiin, 
suomalainen kokoelma lähetettiin Raumalta laivateitse  Chileen. 
 
Solidaarisuusmuseon historia vastaa tavallaan omaa historiaani Chilessä. Saavuin 
maahan ensimmäistä kertaa tammikuussa 1971 ja palasin Suomeen heti 
sotilasvallankaappauksen jälkeen. Allenden lyhyen presidenttikauden aikana en 
ollut missään tekemisissä kansainvälisen taidemuseoprojektin kanssa sen 
alkuvaiheessa. Ensimmäinen kontaktini Santiagon Solidaarisuusmuseon kanssa 
sai alkunsa, kun suomalainen kokoelma saapui Chileen lokakuussa 1992.18 Osa 
kertyneestä kokoelmasta oli tarkoitus panna mahdollisimman pian näytteille ja 
tehdä tunnetuksi chileläiselle yleisölle. Rupesin avustamaan silloista museon 
johtajaa, Carmen Waughta. Sain tehtäväkseni luettelon suunnittelun ja 
toteuttamisen. Suomen suurlähetystö tuki aloitetta. Näyttelyavajaiset olivat 
                                                 
14 T. Sandqvist,  Utställning  som väcker fragor. Folktidningen  18.1.1979. 
15 Kanerva  1992, 35. THO/HY. 
16 Ibid. 46. 
17 Helsingin Taidehallin  arkisto.  Näyttelyhakemuksia 1973-1985. KKA/VTM. 




Aleksis Kiven päivänä 10.10.1995  Solidaarisuusmuseon ensimmäisissä tiloissa 
Victoria Opazo nimisen kadun varrella Santiagon keskustassa.  
 
Ajatukseni  Solidaarisuusmuseon suomalaisesta kokoelmasta tutkimusaiheena ei 
edennyt kuitenkaan heti tämän ensimmäisen näyttelyvaiheen jälkeen, vaikka idea 
mietitytti minua. Vaikutelmani oli, että kokoelmasta ei tiedetä juuri paljoakaan 
Suomessa tai ylipäätänsä. Kirjoitin lyhyesti tästä unohduksesta Helsingin 
Sanomiin vuonna 1996.19 Totesin tekstissäni, että ”toista yhtä mittavaa 
suomalaista taiteen kokoelmaa on kenties vaikea löytää Suomen rajojen 
ulkopuolelta”.  Kokoelmassa on edustettuna 61 suomalaista  ja kaksi chileläistä 
taiteilijaa.20 Suurin osa taiteilijoista eli 56 taiteilijaa  lahjoitti yhden teoksen, kuusi 
taiteilijaa kaksi ja yksi taiteilija kolme teosta. Näistä grafiikkatöitä on 
kokoelmassa eniten (24), seuraavaksi öljy-, akryyli ja temperamaalauksia (21), 
veistoksia (9),   piirustuksia (4) sekä yksi kollaasityö. Chileläiset taiteilijat  
osallistuivat yhdessä neljän suomalaisen taiteilijan kanssa  kollektiivisena työnä 
toteutettuun prikaatimaalaukseen.21 Kokoelmassa ei ole chileläisten  
pakolaistaiteilijoiden  yksittäisiä teoksia.  
 
Palasin suomalaisen kokoelman pariin heinäkuussa 2006, kun museo muutti 
uusiin tiloihin Santiagossa República-nimisellä kadulla (kuva I.2). Museon 
avajaisnäyttelyssä oli esillä  Jorma Hautalan ”Legenda” (1978), Raimo Utriaisen 
alumiiniveistos ”Yö ja päivä” (1977), Juhani Harrin nimetön kollaasi (1978) sekä 
Juhani Linnovaaran maalaus ”Kuunvartija” (1976 – 1978). Teoksien kuvat ovat  
nähtävissä  myös  museon  näyttelyn yhteydessä julkaistussa luettelossa, jossa  
chileläinen kuraattori  Patricio Zarate kommentoi  samalla  eri maista peräisin 
olevia  taiteilijoita ja heidän teoksiaan   ”20. vuosisadan  taiteen tärkeimpien 
avantgarde liikkeiden valossa.”22 Zaraten tekstistä saa hyvän yleiskuvan 
Solidaarisuusmuseon  kokoelmasta.  Siinä ei kuitenkaan viitata museon historiaan, 
                                                 
19 F. Voionmaa,  Unohdettu 70-luvun kokoelma Chilessä. HS  3.8.1996. 
20 Carmen  Waughin  valmistama  taiteilija- ja  teoslista  Chileen  saapuneesta kokoelmasta. 
29.10.1992 päivätyn kirjeen liite. Kopio  Solidaarisuusmuseon  arkiston  dokumentista. Tekijän 
arkisto. 
21 Prikaatimaalaus viittaa  Chilessä  1960-luvun puolivälissä  käyntiinlähteneeseen  nuorten 
vasemmistotaiteilijoiden  suosimaan,  poliittisesti  kantaa ottavaan katuseinämaalaustraditioon 
(Brigadas muralistas). Castillo  2006, 76-78.  
22 Zarate  2006, 21.   
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Allenden aikaan  ja  vastarintamuseoiden syntyyn muuta  kuin  luettelon  
esipuheissa.  
 
Graduni haasteena on siis Solidaarisuusmuseon suomalaisen osuuden tutkimus 
poliittisuudestaan ja ”maailmanlaajuisesta solidaarisuuskampanjoinnista”23 
tunnetulla taiteen 1970-luvulla. Aloitteen käynnistymisvaiheessa suomalaisella, 
60-luvun ”hyvinvointivaltion kaudella” ideoidulla  valtiollisella taidejärjestelmällä  
oli tärkeä rooli.24 Taide käsitettiin  ”kansalliseksi voimavaraksi  sosiaalisessa ja 
taloudellisessa kehityksessä”.25 Samalla  taiteilijat  osallistuivat  aktiivisesti  niin 
taide- kuin ammattipolitiikkaan ja maan koko  museolaitos  edistyi  huomiota 
herättävällä tavalla.26 Suomalaisten taiteilijoiden   vastarintamuseohankkeessa  
osoittama  solidaarisuus, joka vaikuttaa ensi silmäyksellä enemmän spontaanilta ja 
taiteilijakohtaiselta kannanotolta  kuin  ”viralliselta”27 kompromissilta, 
kanavoitiin alusta alkaen kuvataiteen valtakunnallisen keskusjärjestön, Suomen  
Taiteilijaseuran  kautta. Se, että suomalaisten taiteilijoiden osallistuminen 
Solidaarisuusmuseon vastarintamuseohankkeeseen on ymmärrettävissä  
nimenomaan  seuran  harjoittaman järjestöpolitiikan  eikä pelkästään taiteilijoiden  
tekemän aloitteen valossa,  on  ollut  ratkaisevaa  tämän tutkielman  sisällön  
kannalta. 
 
1.2   Tutkimusongelma, näkökulma   ja metodin pohdintaa 
 
Tutkielmani  esittelystä   käy  epäilemättä  ilmi  tutkimusaiheen  moninainen 
ongelmallisuus. Tutkimusaineiston  ajallinen  rajaus  ei ole sinänsä  ongelma,  
koska Solidaarisuusmuseon historian  voi  jakaa  sisällössä  selvästi  erotettaviin, 
museon  syntyä  ja sen eri vaiheita  seuraaviin ajanjaksoihin, kuten  tutkimuksen 
rakenteesta käy ilmi.  Historiallisten   tapahtumien ketju, jonka puitteissa koko 
museohanke 1970- ja 1980-luvulla käynnistyi,  toimii tällä tavoin  tutkielman 
rakenteen  ulkoisena  runkona. Tapahtumien  jaksoituksen  tarkoituksena  ei ole  
                                                 
23 Kanerva  1992, 49. THO/HY. 
24 Sevänen  1998,  349-350. 
25 Ibid. 361. 
26 Valkonen & Valkonen  1986, 25.  Tuomaala  1997, 8, 9. 
27 Kanerva  1992,  35 
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rekonstruoida  museon historiaa,28 vaan  tuoda  esille  museon  poliittista  ja  
ideologista  taustaa  ja  merkitystä  niin  museohankkeena  kuin  taidekokoelmana. 
 
Kyseisessä mielessä ”historiallinen  näkökulma”29 on  ongelmallinen, koska se ei  
aseta   tutkimuksen  kohdetta, Solidaarisuusmuseon  suomalaisen kokoelman 
historiaa, valmiiksi  mihinkään   asiayhteyteen.30  Historiallinen näkökulma  ei ole 
myöskään ainoa mahdollinen näkökulma  nykyisessä  taiteen tutkimuksessa,31 
jossa on jo pitkään  korostettu  kontekstin käsitettä.  Kontekstin käsitteen  
joustavuus  antaa  tutkijalle  paljon  liikkumavaraa, joka näkyy jo siinä, että 
tutkimuskohteen ja tutkimusta koskevan materiaalin  ”kontekstisidonnaisuus”32  
on  ymmärrettävissä  monella eri tavalla. Se merkitsee sitä,  että  konteksi  ei  ole  
”löydettävissä” sellaisenaan jostakin, vaan se on  tuotettava ja ”keksittävä”  itse 
tutkimuksessa.33 Kontekstuaalisen  metodin  määrittely edellyttää  siten  
kontekstuaalisten  tekijöiden   problematisoimista.34   
 
Tutkimusaiheen kannalta huomionarvoinen  kontekstuaalinen tekijä  on  se  
seikka,  että  suomalaisen taidekokoelman tutkimusmateriaali  on jakautunut. Itse 
taidekokoelma, kuten myös Solidaarisuusmuseon syntyä koskeva 
tutkimusmateriaali  ovat  Chilessä,  kun taas kokoelman museohanketta  koskeva 
osuus tapahtui  Suomessa. Tämä tutkimusmateriaalin  ”maakohtainen”35  
jakautuneisuus  toimii  eri  konteksteissa. Sen mukaan  teoskohtainen näkökulma 
on perustellumpaa Chilestä käsin  katsottuna, mutta liian tuttua  ja itsestäänselvää 
Suomesta käsin. Suomalaisen kokoelman  tarkastelu museohankkeena  on  taas 
mielekkäämpää Suomesta käsin, koska kokoelma lähti käyntiin ja on hyvin vähän 
tunnettu Suomessa. Mitä merkitystä tällä jaolla  on  tutkimusnäkökulman  ja  
metodin suhteen?  Teos- ja taiteilijakeskeinen näkökulma ovat kontekstuaalisia 
tekijöitä, joita voi lähestyä  eri tavoin.  Kummallakin näkökulmalla on taiteen 
teoriassa  oma historiansa, jota eritellään lyhyesti seuraavassa.  
 
                                                 
28 Viljo  2006, 19. 
29 Sevänen  1998, 401. Suominen-Kokkonen  1998, 151-152.  Bordieu  1995, 453-457. 
30 Palin  1998, 115. 
31 Ibid. 115. 
32 Ibid. 115. 
33 Ibid. 116. Lukkarinen 1998, 40. 
34 Palin  1998, 115, 116. 
35 Sevänen  1998, 35. 
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Teos-  ja taiteilijakeskeinen  lähestymistapa on merkinnyt perinteellisesti sitä, että 
taiteellinen toiminta on erotettu muusta toiminnasta omaksi maailmakseen. Taide-
elämästä muodostui  siten institutionaalisella tasolla toimiva ja yhteiskunnallisesti 
hyväksytty, länsimaiden kulttuuria luonnehtiva ”eriytyneen sosiaalisen toiminnan 
osa-alue”  ja  ”eriytynyt toimintajärjestelmä”.36 Teos- ja taiteilijakohtainen 
näkökulma on selitettävissä pitkään tämän modernin maailman,  
”autonomiaestetiikan” ja sitä tukevan  taideinstituution  valossa, joka kielsi 
taiteelta sen yhteiskunnallisen funktion.37 Taiteen historiallinen avangarde  yritti 
taistella jo ennen ensimmäistä maailmansotaa  autonomista taidetta  ja  
”esteettisen sfäärin omalakisuutta” vastaan.38
 
Reseptioestetiikkaan viittaavan näkökulman mukaan ”taideteos tuotetaan vasta 
vastaanottoprosessin kuluessa”.39  Tarkkaan  ottaen se merkitsee sitä, että 
suomalaisen  kokoelman  vastaanotto  on  mahdollista  ensiksi  vain  siellä,  missä   
teokset  konkreettisesti  sijaitsevat.  Jos  reseptioesteettisen  näkökulman  
tarkoituksena  on kuitenkin  ”tuoda  esille  taideteoksen  kulttuuri- ja  
kontekstisidonnaisuus”,40 suomalainen  kokoelma  täytyy nähdä ensisijaisesti  sen  
alkuperäisessä  kontekstissa. Sama pätee myös  taiteilijan  suhteen, joka  menettää  
reseptioestetiikassa  perinteellisen  roolinsa  ”teoksen ainutlaatuisena luojana”.41  
Reseptioestetiikka  tukee näin ollen kontekstisidonnaista ajattelua, taiteen ja 
elämän, taiteen ja yhteiskunnan, ”yhdentymiskehitystä”.42   Yhdentymiskehitys  
heijastaa edellä kuvattua  Suomen  1970-luvun  taidepolitiikkaa, jolloin ”taidetta 
koskevat kysymykset ja päätökset kietoutuivat  usein läheisesti yhteen politiikan” 
sekä ”kotimaisen ammattiliittopolitikoinnin” kanssa.43 Taiteensosiologian 
näkökulmasta  katsottuna  taiteesta  tuli  ”kollektiivista  toimintaa”.44
 
Solidaarisuusmuseon suomalainen taidekokoelma lähti käyntiin nimenomaan 
kollektiivisena toimintana. Siinä mielessä  se on poikkeava esimerkki  Suomen  
                                                 
36 Ibid. 1998, 23, 26, 117, 153. 
37 Ibid. 161-171. Sevänen  1991, 296.  Hautamäki  2003, 59-61. Bürger  1987, 99-100. 
38 Sederholm  1994, 76. Sevänen  1991, 296-298. Lönn 2004, 10-11. 
39 Lepistö  1991, 26.  Palin  1998, 127. Viljo  2006, 19. 
40 Lepistö  1991, 26. 
41 Lepistö  1991, 26. 
42 Sevänen  1998,  201, 388-394. Sevänen  1991, 298. 
43 Sevänen  1998, 257, 349.  Kiviranta & Rossi & Pohjola  1991, aluksi, 19. 
44 Lepistö 1991, 14. 
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museolaitoksen  historiasta,45 kuten  myös  eri  taidekokoelmien  syntymalleista.  
Se muistuttaa  ehkä kaikkein eniten  vuonna 1991  avattua, 1970- ja 1980-lukujen 
kuvataiteesta koostuvaa Harkonmäen  taidekokoelmaa.46 Kummassakin  
kokoelmassa on  edustettuna  suunnilleen saman verran taiteilijoita.  Kokoelmia  
yhdistää  1970-luvulla  vallalla  olleet  eri  taidevirtaukset  ja  ”polittisen taiteen 
ideologiset ongelmat”.47 Harkonmäen  kokoelmassa on myös  15  taiteilijaa, jotka 
osallistuivat Suomessa   Solidaarisuusmuseon  suomalaisen kokoelman  
museohankkeeseen.  Harkonmäen  kokoelman  synty saman vuosikymmenen 
alussa eroaa yksityisenä hankkeena kuitenkin täysin  kollektiivisena toimintana  
alullepannusta  Solidaarisuusmuseon suomalaisesta kokoelmasta.  
 
Harkonmäen kokoelma edustaa selvästi  teoskohtaista  näkökulmaa.  
Vastarintamuseohanke  vastaa  kollektiivisena  toimintana  taas  ensi sijassa  
taiteilijakohtaista  näkökulmaa.  Näkökulmien  erilaisuus  tulee esille  myös  
kokoelmien  toteutustavassa.  Harkonmäki-kokoelman  teosten  valinnasta  vastasi 
yksityishenkilö ja kokoelman alullepanija Matti Harkonmäki.  
Vastarintamuseohankkeen  kohdalla  tilanne  oli  täysin toinen. Hankkeen  
toteutuminen  oli kiinni  Suomen Taiteilijaseurasta ja sen  ”pelisäännöistä”. Siinä  
seura  toimi   järjestönä  eikä  pelkän    humanitaarisen solidaarisuuseleen tai  
ystävyysseuran pohjalta.   
 
Käytännössä  se  merkitsi  sitä, että  Taiteilijaseuran  näyttelytoimikunta,  joka  oli  
vastuussa  vastarintamuseohankkeen  ensimmäisen  näyttelyn  järjestämisestä  
Taidehallissa  tammikuussa  1979, päätti  kutsua  näyttelyyn  70  taitelijaa. 
Allenden  aikainen  alkuperäinen  museoidea  toimi  lahjoitusperiaatteella. Tämä 
toteutustavan erilaisuus johtaa välttämättä seuraavaan kysymykseen: Missä 
mielessä  kutsun pohjalta tehty  näyttelyyn  osallistuminen  eroaa  spontaanista  
lahjoitusperiaatteesta?  Eikö kutsun pohjalta  nimenomaan  säädetty, ketkä  
taiteilijat  katsottiin sopiviksi ja ketkä ei?   Jos  näin  oli,  suomalaisen  kokoelman  
muodostus  oli  kiinni  Taiteilijaseuran  näyttelytoimikunnan  valintakriteereistä  
eikä yksittäisten  taiteilijoiden  ”spontaanista” teoslahjoituksesta. Tässä on 
                                                 
45 Tuomaala  1997, 8-9. 
46 Sarje  1991, 7. 
47 Ibid.  29. 
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otettava  huomioon  myös se lähteiden pohjalta tarkistettu tärkeä tekijä, että 
kaikkien näyttelyyn kutsuttujen taiteilijoiden nimet löytyvät  seuran  
kuvataiteilijamatrikkelista ja että kutsu kohdistettiin nimenomaan 
matrikkelitaiteilijoihin.  
 
Suomalainen  kokoelma  museohankkeena  on nähtävä tämän  mukaan  
Taiteilijaseuran näyttelytoimintaan soveltamien  valintakriteerien  valossa, joilla 
oli 1970-luvun kontekstissa  samalla  tietysti  myös  puoluepoliittinen leima. Sen 
mukaan  taiteilijoihin kohdistuneet  valinnat  antavat  aiheen  puhua  
”hyväksytyistä”  ja  ”poissuljetuista” taiteilijoista. Teen eron puoluepoliittisen 
kannanoton ja solidaarisen osallistumisen välillä. Otan  esille  puoluepoliittisen  
näkökulman tutkielmassani  rajoitetusti, pääasiassa lehdistössä  ilmestyneihin  
kommenteihin  viittaamalla. Kutsunäyttelyn pohjalta  käynnistetty  museohanke  
on  kiinni selvästi paljon laajemmin vaikuttaneista tekijöistä. Se on yleisesti 
katsoen syynä  siihen,  miksi  lähestyn  tutkimusongelmaani  seuran  
järjestöhistoriasta  ja julkaisu- sekä näyttelytoiminnasta  enkä  esimerkiksi  juuri  
seuran taidepoliittisista ristiriidoista  ja  puoluepolitiikasta  käsin.  
 
 
1.3  Tutkimushypoteesi   
 
Tutkimushypoteesiä  voi lähestyä valottavasti  kollektiivisen toiminnan  kautta. 
Kollektiivinen  toiminta  edellyttää  kollektiivista  omaatuntoa. Käsite on ensi 
silmäykseltä  täysin ristiriitainen, koska  subjektin, yksittäisen henkilön  omatunto 
(Bewusstsein)  ei voi olla  kollektiivinen,  eikä kollektiivinen voi olla todellisen 
subjektin omatunto.48 Modernien sosiologisten ja psykologisten näkemysten  
mukaan  subjektin omatunto  on kuitenkin  riippuvaista  kollektiivisesta, 
sosiaalisesta omastatunnosta ja alitajunnasta.49 Tutkimushypoteesia johdatteleva 
kysymys  voisi kuulua tämän mukaan seuraavasti: Miten  kollektiivinen toiminta  
tulee  esille  suomalaisessa vastarintamuseohankkeessa? Väitän, että se tulee esille 
solidaarisuuseleenä, poliittisena toimintana  ja  ideologiana. Solidaarisuusele,  
joka ei ole  ymmärrettävissä pelkkänä  hyväntekeväisyytenä, ilmaisee  poliittista  
kannanottoa, tiettyä ideologiaa. Jos solidaarisuusele  on  yksi  toiminnanmuoto, 
                                                 
48 Ritter  1971, 888-896.   
49 Ibid. 
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ideologia  on ”erikoinen  tietoisuuden muoto”50 esimerkiksi juuri  taiteen  ja  
elämän yhdistämisestä  sekä uskosta  taiteeseen maailman muuttamisen 
välineenä.51 Solidaarisuuseleessä,   yhteisen  aatteen52  ympärille kokoontuneet  
ryhmät tai henkilöt  ajavat  takaa  samoja  päämääriä. Yhteisen päämäärän 
ajaminen ei merkitse kuitenkaan sitä, että     vastarintamuseohankkeeseen  
osallistuneiden  poliittiset  näkemykset ja ”aatehistoriallinen tausta”53 olisivat  
olleet  lähtökohdiltaan  yhtäpitäviä.   
 
Yhteenvetona edellä esitettyyn  tutkimushypoteesin voi muotoilla seuraavalla 
tavalla:  Santiago de Chilen Solidaarisuusmuseon  suomalainen  kokoelma  sai 
alkunsa Helsingissä 1970-luvun lopulla   suomalaisten taiteilijoiden ja  
chileläisten  pakolaistaiteilijoiden   solidaarisuuseleestä  ”ilmauksena  
joukkomittaisesta ja maailmanlaajuisesta taiteilijoiden vastalauseesta 
totalitarismille”.54 Solidaarisuusele on nähtävissä  taideinstituution (Suomen 
Taiteilijaseura) ja  taiteilijoiden  välisessä  kollektiivisessa  toiminnassa  sekä  itse  
taideteoksissa.  Santiago de Chilen  Solidaarisuusmuseon suomalainen 
taidekokoelma  ja  sitä edeltävä  museohanke on historiallinen ja 
laajamerkityksinen näyte Suomen 1970-luvun taiteesta, sen poliittisuudesta ja 
avantgardisista pyrkimyksistä sekä taidejärjestelmästä  ja kulttuurielämästä. 
Tutkimuksen tarkoituksena on  perustella  ja  näyttää, että  tutkimushypoteesilla 
on   oma pitävä pohjansa. 
 
1.4  Metodin  määrittely ja soveltaminen 
 
Tähän  mennessä  olen  viitannut  tutkimusmetodiin  enemmän estetiikasta  ja  
taideteoriasta kuin taiteensosiologiasta  käsin  ja  muotoillut  hypoteesin.  
Suomalainen  taidekokoelma  vastarintamuseohankkeena kirjautuu   
metodologisena ongelmana   selvästi  kuitenkin taiteensosiologian  piiriin.  
Sosiologinen  lähestymistapa  mahdollistaa  tutkimusaiheeseen  vaikuttavien  
ulkoisten tekijöiden  kuten kollektiivisen toiminnan ja solidaarisuuseleen   
                                                 
50 Maldonado  1971, 141. 
51 Gudima  1973,   9-19. 
52 Kanerva 1992,  63. THO/HY.  Sevänen  1998, 291. 
53 Kanerva  1992, 8.  
54 Rojas Mix 1979, 37. 
 12
huomioonottamisen. Jos tutkimuksenkohde on itse museohanke,  kysymykseksi  
jää, miten  museohankkeeseen  vaikuttaneet  käsitteelliset ja konkreettiset tekijät, 
historia, politiikka, solidaarisuus, ideologia, taiteilijat, instituutiot  ja  itse  
taideteokset  voi  metodologisesti  yhdistää?   Taideteosten lahjoitus  tai  luovutus  
konkreettisena  osoituksena  taiteilijoiden  solidaarisuuseleestä  toimii  tietyllä 
tavalla  historiallisen avantgarden edustajien  mallin mukaan:  tärkeintä ei ole 
yksittäisten teosten sisältö,55 vaan  se ”ele”, jolla  museohanke lähti  käyntiin. Se 
ei sulje  pois  teosten  ”ideologisten juurien”56  analyysiä. Ero on  siinä, että 
teokset eivät  ole  silloin  päätutkimuksenkohde,  vaan  museohanke sinänsä.  
 
Suomessa on tutkittu pitkälle  maan taidepolitiikkaa ja kuvataiteilijoiden 
asemaa.57  Taiteen sosiologeista  viittausten kohteena ovat olleet perinteisesti 
Arnold Hauserin  ja Pierre Francastellin teoriat.58 Kummatkin sosiologit  
tähdentävät  realismissaan, vaikka eri tavalla, aistimaailman, elämyksen ja 
jokaisen ajankohdan  ainutlaatuisuuden  tärkeyttä.59 Hauserin ja Francastellin 
probleemana on, etteivät kumpikaan laskeudu ”empirian” tasolle kuten  
”toimintateoriaa” edustava  saksalainen Nicol-koulukunta60 tai ”kenttäteoriaa” 
edustava   ranskalainen sosiologi  Pierre Bordieu.61  
 
Suomalaisessa taiteensosiologian tutkimuksessa Bordieu on saanut melko paljon 
huomiota viimeisen vuosikymmenen  aikana  etenkin  mitä   taiteilija- ja 
taideinstituutiotutkimukseen  sekä taiteen  sosiaalisiin ulottuvuuksiin  tulee.62  
Bordieuta  ei  lasketa  kuitenkaan  varsinaisiin  taidesosiologeihin, koska  taiteen  
kenttä  on ”vain yksi niistä lukuisista yhteiskuntaelämän kentistä, joilta hän keräsi 
tietoa yleistä yhteiskuntateoriaansa varten”.63  Bordieun kehittämässä  
kenttäteoriassa  yksilöllinen  taiteilija  tai  yksittäinen  taideteos eivät  ole 
päähuomionkohteena,  vaan  se millä  ehdoilla  kentällä  toimitaan  ja  mitkä 
                                                 
55 Sederholm  1994, 73. 
56 Sarje  1991, 9. 
57 Jämsänen  2006. Karttunen  1988  ja  2002.   Lepistö  1991.  Suominen-Kokkonen  1998, 151-
154. 
58 Suominen-Kokkonen  1998, 151-152. Rojas  2003, 65-79. 
59 Rojas  2002, 36- 54. 
60 Sevänen  1991, 159.  
61 Bordieu  2005, 318-319. Viljo  2006, 17. Rojas  2003, 79-88. 
62 Jämsänen  2006. Karttunen  2002. Sevänen  1998.  Suominen-Kokkonen  1998. 
63 Karttunen  2002, 51. 
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tekijät vaikuttivat  muunmuassa siihen, että Duchamp kykeni muuttamaan 
kuuluisan urinaalin taideteokseksi.64  
Bourdieu  menee  näkemyksessään   saksalaisia  taiteen sosiologeja, kuten juuri  
Arnold Hauseria  ja Alphons Silbermannia  pitemmälle. Jos  Bordieun  mukaan  
sosiaalinen energia  on ”kaiken taiteen  arvon  tuottamisen lähte”,65  Hauserin ja 
Silbermannin mukaan  taiteen  arvoa  ja  laatua  ei  voi määritellä sosiologisesti.66 
Bordieun  suhde  ja  asenne  taiteen  sosiologiaan  vastaa  englantilaisen 
taidehistoroitsijan  T.S. Clarkin  odotuksia. Taiteensosiologia  on Clarkin mukaan 
paikka, missä  kysymykset  täytyy voida myös muotoilla kysymyksiksi ja missä 
niihin ei voi vastata ”entiseen tapaan”.67
 
Miten suomalaisten ja chileläisten taiteilijoiden yhdessä alullepanemaa 
museohanketta  voi sitten  lähestyä metodologisesti  kentän käsitteen  kautta?  
Bordieun  mukaan  tutkijoilla on taipumus  käyttää käsitteitä  niiden  itsensä takia 
soveltamatta niitä  käytäntöön. Kenttäteorian eduksi on luettu se, että ”kentän 
käsite  pyrkii murtamaan arkiajattelua ja virallisia käsityksiä ja myös vakiintunutta 
tieteellistä käytäntöä”.68  Kenttä  vastaa  ”sosiaalista  todellisuutta”,69 joka  on  
käsitteenä  ”jännitteisempi  ja politisoivampi”  kuin  Howard S. Beckerin  
taidemaailma  käsite,  joka tähtää enemmän ”taideyhteisön taidetta  määrittelevään  
rooliin”.70
 
Kentällä  voimassa  ja  alituisesti  myös muutoksen kohteena  olevat  erilaiset  
valtatekijät   vaikuttavat  kentällä  eri  instanssien  välillä  toimiviin suhteisiin, 
toimintaan ja päätöksiin.71  Toisin sanoen, tutkijan tehtävänä on nimetä kyseiset  
instanssit  ja  selvittää, millä tavalla ne luonnehtivat tai valaisevat  itse 
tutkimuskohdetta. Solidaarisuusmuseon  museohankehistoriassa on erotettavissa 
kaksi eri  instanssia,  Allenden aika  ja vastarintamuseoiden aika.  
 
                                                 
64 Ibid. 55. Karttunen  1988, 15-16. 
65 Karttunen  1988,  15. 
66 Silbermann 1983, 92. 
67 Suominen-Kokkonen  1998, 154.  
68 Karttunen  2002, 15.  
69 Karttunen  2002, 15.  
70 Rossi  1999, 9. 
71 Bordieu  2005, 320. 
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Metodin soveltamisessa on tärkeää  tähdentää, mitkä ovat ne seikat, jotka 
yhdistävät ja erottavat  Allenden ajan ja vastarintamuseoiden museohanketta. 
Solidaarisuusmuseon  alku  Allenden hallituskaudella  on esimerkki  kentällä  
toimivasta maan poliittisen  vallan  strategiasta. Bordieuta  mukaillen, 
museohankeidea selittyy  suhteessa  vallan kenttään.72 Vastarintamuseoiden synty   
vastaa yleensä suoraan eri maiden taiteilijoiden  ja taideinstituutioiden  kentällä  
tekemiä  aloitteita.  Museohanketta  koskevat eri  tekijät  tapahtuivat  kentällä  tai  
tarkemmin  sanottuna  eri  tilanteissa, eri maiden  taiteen  kentillä. Voisimme 
puhua ”kenttämetodista”.  
 
Kenttämetodi rekisteröi museohankkeeseen  niin empiirisellä kuin käsitteellisellä 
tasolla vaikuttaneita  tekijöitä.  Museohankkeen erot Allenden ja 
vastarintamuseoiden aikana tulevat  esille  kenttämetodin  kautta  tutkimuksen 
edetessä. Kenttämetodin tehtävänä on huomioida  taiteilijoiden  osallistuminen  
museohankkeeseen  kollektiivisena toimintana, taideinstituutioiden  osuus ja 
vaikutukset  museohankealoitteessa  sekä taiteilijoiden  näkemys  lahjoittamiensa   
teosten  suhteen.  Taiteilijoiden solidaarisuusele ei merkinnyt  pelkästään 
konkreettista osallistumista museohankkeeseen, vaan  samalla  taiteellista 
luomisaktia  ja kannanottoa.  Kaikki  mitä  museohanke  merkitsi  taiteilijoille  saa 
ilmauksensa  Bordieun  ”habitus” käsitteen  kautta.73  
 
Teoksessaan  ”Kutsu refleksiiviseen  sosiologiaan”  Bordieu  määrittelee  
habituksen yrityksenä  selittää ”käytännön  todellinen logiikka”,  ”ottamatta  
logiikkaa periaatteena, vaan käytännön ja sosiaalisesti  rakennetun  pelin  
mielessä”.74 Habitus  viittaa  Bordieun mukaan  ennen kaikkea  asenteeseen, 
tiettyyn  tapaan rakentaa ja ymmärtää käytäntöä  ja  sen erikoista logiikkaa.75 
Solidaarisuusmuseohankkeeseen  osallistuneilla  taiteilijoilla on  oma 
habituksensa. Kenttämetodin kannalta  voisi  ajatella, että  ainoa  tapa  päästä 
selville taiteilijoiden  habituksesta  on  haastattelujen  avulla. 
Taiteilijahaastatteluille  ei  ole  tässä tutkimuksessa  annettu kuitenkaan  sitä  tilaa, 
minkä ne ehkä ansaitsivat, joitakin poikkeuksia lukuunottamatta. ”Haastattelu 
                                                 
72 Ibid, 319. 
73 Bordieu  2005,  179-205. Karttunen  1988,  16-17. 
74 Bordieu  2005,  180. 
75 Ibid. 180. 
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tiedonhankintamenetelmänä”76 voisi  toimia  tutkimuksen yhtenä  tavoitteena  
mikä  haastateltavien  taiteilijoiden  ja  museohankkeeseen  vaikuttaneisiin  
henkilöiden määrään  tulee. Haastattelut eivät  ole, kuten sanottu, etusijalla. Niitä 
on kuitenkin toteutettu museohankkeen suomalaista osuutta silmällä pitäen. 
Muutamat  epäsystemaattisesti  läpiviedyt  haastattelut  toimivat   symbolisena  
tutkimusaineiston tukena, jos ajatellaan, että  tapahtumien  ja  haastattelutilanteen 
välillä on kulunut melkein  30 vuotta.  Tämä  selittyy  pääasiassa  siitä,  että  
suomalaisen  kokoelman  lopullinen  muotoutuminen  ei  ollut  kiinni ensi sijassa 
yksittäisistä  taiteilijoista vaan  Suomen Taiteilijaseurasta ja seuran  
museohankkeessa  soveltamasta  ”käytännön  logiikasta”.  
 
1.5  Tutkimuksen  rakenne 
 
Tutkimusrakenteen tehtävänä on selvittää, missä järjestyksessä  tutkimuksen 
sisällön käsittelyssä edetään. Rakenteen  runkoa  ja  järjestystä  tukee  
”historiallisten tapahtumien ketju,” kuten tutkimusaiheen esittelyssä alussa  
todettiin. Metodologisen  pohdinnan, määrittelyn ja soveltamisen  jälkeen 
päädyttiin  ”kenttämetodiin”, jonka  tarkoituksena  on  rekisteröidä  empiirisen  
aineiston lisäksi  käsitteitä, jotka  ovat  ”ilmassa” mutta jotka eivät  selity  suoraan  
tapahtumien ketjun vaan tutkimushypoteesissa esitettyjen olettamusten kautta. 
Sellaisia  käsitteitä  ovat  esimerkiksi  solidaarisuus, ideologia ja avantgarde, joita 
on selvitetty  alustavasti  edellisissä kohdissa.  
 
Solidaarisuusmuseon  historia  museohankkeena  kattaa vuosien 1971-1995 
välisen ajan. Perustavia hetkiä  on neljä: Allenden aika 1970-1973, Suomen 
liittyminen kansainväliseen vastarintamuseoaloitteeseen 1978-1983,  jo 
muodostetun kokoelman säilytys Rauman Taidemuseossa 1984-1992  ja  
kokoelman kotiuttaminen Chileen  sekä ensimmäinen näyttely  Santiagossa  1992-
1995.   
 
Museohankkeen ensimmäisessä jaksossa (2. luku) käsittelen Solidaarisuusmuseon 
syntyhistoriaa  Allenden hallituksen kulttuuripoliittisen kompromissin valossa. 
                                                 
76 Lepistö  1991, 69. 
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Tämän luvun ensimmäisissä alaluvuissa  tarkoitukseni on  syventää muistin ja 
muistamisen,  taiteen poliittisuuden,  ideologian sekä  taiteen avantgarden 
käsitteitä.  Taiteen  poliittisuus  ja  ideologia  käsitteillä  on  merkitystä  tälle  
tutkimukselle, kuten  metodologiaa  käsittelevissä osissa alustavasti esitettiin. 
Konkreettisena  esimerkkinä  rinnastan  ja  vertaan  Allenden ajan ja  Suomen 
1970-luvun  taiteen  kenttiä  keskenään.  
 
Edellistä  seuraavassa  kohdassa   selvitän kenttämetodin avulla,  mitkä poliittiset   
tekijät vaikuttivat siihen, että museohanke Allenden aikana lähti käyntiin, miten 
lahjoitusidea ja ensimmäinen näyttely  saivat  alkunsa,  miten ja missä museo  
toimi.  Luvun lopussa  viittaan    niihin  maihin, joiden  taiteilijat  lahjoittivat  
teoksiaan  museolle sen ensimmäisessä vaiheessa Allenden  hallituksen  aikana. 
Suomi  ei  ollut niiden joukossa, mutta  Suomessa  seurattiin  läheltä Chilen  
tapahtumia. Marxilais-leniniläisen kulttuuripoliittisen järjestön  
Kulttuurityötekijäin Liiton (KTL) julkaisu  ”Kulttuurivihkot” kuten myös Taide-
lehti välittivät  tietoa Chilen taiteesta ja kulttuurista   koko 1970-luvun ajan. 
Luvun  päättää katsaus Solidaarisuusmuseon  ensimmäiseen  näyttelyyn,  joka  
avattiin  Santiagon  Nykytaiteen  museossa  toukokuussa  1972. 
 
Museohanketta koskevassa  toisessa jaksossa (3. luku) käsittelen  museon 
kohtaloa vallankaappauksen  jälkeen  vuonna 1973  ja käyn läpi 
vastarintamuseoiden synnyn tärkeimmät hetket.  En kuitenkaan  käsittele  
Allenden  ajan  kokoelman  kohtaloa  vallankaappauksen  jälkeen  
yksityiskohtaisesti, koska  Claudia Zaldívar  tutki  kyseisen ajankohdan  
perusteellisesti  omassa  tutkimustyössään.  Ajankohtien  vertailu  herättää 
kysymyksen  taiteen  poliittisesta  sitoutuneisuudesta. Onko vastarintamuseoiden  
aikana kertynyt taide poliittisesti sitoutunempaa kuin  Allenden ajalta peräisin 
oleva taide? Mikä oli sosialistisen realismin osuus  kyseisenä aikana? 
Vastarintamuseot syntyivät pääosin maissa, jotka ottivat vastaan chileläisiä 
pakolaisia. Museon jatkuuvuuskampanjan ohella chileläiset taiteilijat maalasivat 
yhdessä isäntämaan taiteilijoiden kanssa ”prikaatimaalauksia”. Prikaatimaalausten 
merkkikieli, joka viittaa julkisen tilan seinämaalaustraditioon Chilessä ja 
Latinalaisessa Amerikassa, kuuluu sisällöltään ja määritykseltään  osallistuvaan 
taiteeseen.  
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Kolmas jakso (4. luku) muodostaa tutkielmani keskeisimmän osan. Päädyn siinä 
tarkastelemaan museohankkeen alkuvaiheita Suomessa. Pohjoismaista Ruotsi ja 
Suomi ovat ainoat maat, jotka ovat edustettuna Solidaarisuusmuseossa. 
Tukholman nykytaiteenmuseossa vuonna 1978  pidetty ruotsalaisen 
vastarintamuseon näyttely edelsi Taidehallissa vuoden 1979 alussa pidettyä 
suomalaisen vastarintamuseon ensimmäistä näyttelyä. Vastarintamuseoiden 
Suomen osuuden alkuvaiheessa  Suomen Taiteilijaseuran  panos oli keskeinen. 
Luvun tarkoitus on välittää kuva tuolloisesta suomalaisesta taidekentästä ja  
vastata kysymykseen, mikä oli seuran  ”todellinen”  osuus  museohankkeessa? 
Käsittelen tätä kysymystä  seuran  järjestö-, julkaisu-  ja  näyttelytoimintaa  
vastaavissa  alaluvuissa.  
 
Taiteilijaseuran museohankkeeseen soveltamat  valintakriteerit  saavat seuran 
näyttelytoimintaa koskevassa  alaluvussa erityistä  huomiota. Tämän kohdan 
tarkoituksena on selvittää ensin  seuran soveltaman kutsunäyttelyperiaatteen ja  
Solidaarisuusmuseon alkuperäisen   lahjoitusperiaatteen välillä  vallitsevat  erot.  
Näyttelytoimintaa seuraavassa alaluvussa  käsittelen museohankkeen kohokohtaa, 
Taidehallissa, tammikuussa 1979 toteutettua suomalaisen kokoelman näyttelyä. 
Taidehallin näyttelyn kohdalla  kiinnitän erityistä huomiota Taidehallin historiaan 
näyttelypaikkana, näyttelyn suunnitteluvaiheeseen ja näyttelyn   Suomen 
lehdistössä saamaan vastaanottoon ja kritiikkiin. Taidehallin näyttelyä 
käsittelevän alaluvun jälkeen  tarkastelen suomalaisen  kokoelman muodostusta  
kolmen eri tekijän, taiteilijamatrikkelin, taiteilijaikäpolvien  sekä taiteilijoiden 
osallistumisen ja taiteellisen kompromissin valossa. Tarkoitukseni on samalla  
hahmottaa  Taiteilijaseuran taidepoliittista linjausta museohankkeessa. Luvun 
viimeisessä  alaotsakkeessa  selvitän suomalaisten ja chileläisten taiteilijoiden  
yhdessätekemän  prikaatimaalauksen  taustaa  ja  merkitystä  kollektiivisena 
toimintana. 
 
Neljännessä jaksossa (5.luku) tarkastelen suomalaisen kokoelman väliaikaista 
luovutusta Rauman Taidemuseolle, kokoelman lähettämistä  Raumalta  Chileen ja 
sen Chileen kotiuttamista lokakuussa  1992  eri  arkistolähteistä  koottujen  
dokumenttien sekä  lehdistössä  ilmestyneiden artikkeleiden perusteella. 
Viidennessä  jaksossa (6. luku)  tai loppukatsauksessa teen yhteenvedon  ja  
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arvioin  kriittisesti  tutkimukseni  joustavimmat ja vaikeimmat puolet. 
Lähdeluettelon   ja  liitteet  olen  sijoittanut  tutkielman  kahteen viimeiseen  
jaksoon. 
 
1.6 Aiempi  tutkimus 
 
Solidaarisuusmuseon historian ensimmäisestä ajanjaksosta on olemassa 
suomalaista pro gradua vastaava työ vuodelta 1991. Claudia Zaldívar, nykyään 
Chilen kansallisrunoilija Gabriela Mistralin mukaan nimitetyn gallerian johtaja 
Santiagon keskustassa, käsittelee museon syntyä, sen ideologista taustaa ja 
museon katoamista. Se on omalle työlleni kieltämättä suureksi avuksi. Zaldívar 
yrittää myös selvitellä museon laillista statusta, joka on ollut koko museon 
olemassaolon ajan hyvin keskeinen probleema. Museon ja Allende säätiön väliset 
kiistat päättyivät vasta kaksi vuotta sitten, kun Allenden leski, Hortensia Bussi, 
luovutti 100 miljoonan dollarin arvoiseksi arvioidun 1800 teosta  käsittävän 
kokoelman vuonna 2005 Chilen valtiolle.77 Allendehan oli tarkoittanut kokoelman 
alunperin Chilen kansalle.  
 
Zaldívar teki sotilasjuntan ajalta nykytaiteen museon kellaritiloissa säilyneistä 
teoksista inventaarion, joita hänen listansa mukaan kertyi 507. Sen lisäksi hän teki 
listan myös vallankaappauksen aikana hävinneistä töistä, joita on inventaarin 
mukaan 35.78 Hävinneiden töiden joukossa on esimerkiksi Sol Lewittin yksi teos 
vuodelta 1966. Zaldivarin työ on siis erinomainen katsaus paikallisten 
instituutioiden ja museo- auktoriteettien toiminnasta  Solidaarisuusmuseon synnyn 
ja sen katoamisen yhteydessä. Viimeisessä luvussa  työssä käsitellään lyhyesti 
Allenden perheen luomaa Allende säätiötä, jonka tehtävänä oli Chilessä 
säilytettyjen ja vastarintamuseoiden maahan lähettämien teosten 
yhteensaattaminen.79 Zaldivarin tutkimuksessa ei kuitenkaan puututa varsinaisesti 
itse taidekokoelmiin, teoksiin tai taiteilijoihin, koska sen tavoitteena oli 
nimenomaan selvittää museon historia museohankkeena- ja instituutiona. 
 
                                                 
77 Museo Salvador Allende: Mil  800 obras fueron transferidas  al Estado --. El Mercurio 5.5.2005. 
78 Zaldívar  1991, 118-143. THO/Chilen valtion yliopisto. 
79 Ibid. 1991, 109. 
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Kolmen viimeisen vuoden aikana  on ilmestynyt  kaksi  kuratoriaalisin voimin 
julkaistua museoluetteloa. Ensimmäinen luettelo ilmestyi vuonna 2006, 
Solidaarisuusmuseon  uusien tilojen avajaisissa  järjestetyn näyttelyn yhteydessä  
Santiagon República- kadulla, kuten edellä mainittiin.80  Toinen  luettelo-kirja 
ilmestyi  vuonna 2008  presidentti Salvador Allenden 100-vuotis syntymän 
kunniaksi.81 Allenden  syntymäjuhlaluettelossa chileläinen kriitikko Justo Pastor 
Mellado  kirjoittaa  Solidaarisuusmuseon  synnystä  ja  sen aikaisesta poliittisesta 
tilanteesta, kun taas  espanjalainen näyttelykomissaari Mariano Navarro käy 
lyhyesti  läpi  vastarintamuseoiden historiaa, huomioimalla erityisesti  Espanjan, 
Ranskan ja Ruotsin    kokoelmia, joista  osa  oli esillä vuonna 2008  Santiagon 
presidentin palatsin  ”La Monedan” kulttuurikeskuksessa  Allenden  kunniaksi  
omistetussa näyttelyssä.  Tähän mennessä  en  ole  löytänyt  muita  
taidehistoriallisia  tutkielmia, Claudia Zaldivarin vastaavaa pro gradu-työtä ja 
edellä viitattuja näyttelyluetteloja lukuunottamatta, joiden  aiheena  olisi 
maailman taiteilijoiden osallistuminen kansainväliseen Solidaarisuusmuseoon  
Allenden aikana  tai  vastarintamuseoiden  maakohtainen  museohanke. 
 
1.7  Lähdeaineisto 
 
Tutkimuksen kenttämetodissa käytetään pääasiassa itse museohanketta koskevaa 
tutkimusaineistoa, joka perustuu 1970-luvulta  peräisin  oleviin  kirjallisiin  
lähteisiin ja arkistoihin  niin  Chilessä  kuin  Suomessa. Lähdeaineistoa Allenden 
ajan  Solidaarisuusmuseon  synnystä ja vaiheista löytyy pääasiassa 
Solidaarisuusmuseon arkistosta  República-kadulla ja kyseisen ajan päivälehdistä  
Santiagon Kansalliskirjastossa. Chilen Valtion yliopiston kirjastossa on myös 
aikaan viittaavia kirjoituksia. Suomen Suurlähetystön arkistossa Santiagossa 
säilytetään lehtileikkeleitä  Suomen 1990-luvun erilaisista kulttuurialoitteista 
Chilessä, mutta suomalaisen kokoelman saapumisesta Chileen ja sen näytteille 
panosta, kuten Solidaarisuusmuseon muista näyttelyistä on lähetystön arkistossa 
vain pieni maininta. Santiagon Kansallisen Taidemuseon (Museo de Bellas Artes) 
                                                 
80 Zarate  2006.  
81 Homenaje y memoria. Centenario Salvador Allende. Obras del Museo de la Solidaridad. Centro 
Cultural Palacio  La  Moneda  26.06.-16.08.2008,  Santiago. 
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kirjastossa säilytetään lehtiartikkeleita Solidaarisuusmuseon näyttelyistä   
taidemuseon tiloissa 1990-luvulla. 
 
Suomalaisen kokoelman syntyvaiheiden seuranta on mahdollista pääasiassa 
suomalaisista arkistoista löydettävien tietojen, lehtiartikkeleiden, 
Kulttuurivihkojen ja Taide-lehden avulla. Suomalaisen kokoelman  vuoden 1979 
näyttelyä käsittelevät  sanomalehtiartikkelit löytyvät  Kuvataiteen keskusarkiston 
leikearkistosta.  Suomen Taiteilijaseuran ja Taidehallin välinen kirjeenvaihto  
näyttelyhakemuksista löytyvät taas  Kuvataiteen keskusarkiston  asiakirja-
arkistosta. Suomen Taiteilijaseuran työvaliokunnan pöytäkirjat 1970-luvulta, 
joista käy ilmi seuran taidepoliittiset tavoitteet, kuten myös Suomen 
kommunistipuolueen perustaman Kulttuurityöntekijäin liiton  julkaisu 
”Kulttuurivihkot” on arkistoitu Kansalliskirjastoon. Taidehistoriallinen  
tutkimusaineisto, väitöskirja- ja gradumateriaali  sekä  tutkimusaihetta  koskeva  
tutkimuskirjallisuus  löytyy Helsingin Yliopiston Taidehistorian laitoksen 
kirjastosta. Rauman  taidemuseon  arkistossa  säilytetaan  suomalaisen kokoelman  
väliaikaista  talletusta  koskeva dokumenttiaineisto.  Tekijän omasta  ”arkistosta”  
löytyy  kopioita   suomalaisen  kokoelman  eri  vaiheissa  julkaistuista  
dokumenteista, joista suurin osa on merkitty aikajärjestyksessä  tekijän arkiston 
kohdalle.  
 
2.    Solidaarisuusmuseon  synty  Allenden  ajan  Chilessä 
 
2.1.  Mennyt  ja  nykyhetki 
 
Nykyisen  museolaitoksen  yhtenä  perustehtävänä  pidetään  ”yhteiskunnan  
muistin”82 välittämistä. Museo   symbolisoi ja edustaa yhteiskunnan  muistia   
instituutiona  ja paikkana  kuten ”kirjastot ja arkistot”.83 Muisti  merkitsee  
menneen  ajan, tämän tutkimuksen  tapauksessa,  lähihistorian  problematiikan 
aktualisoimista. Lähihistorialla tarkoitan  sellaista  aikaväliä, jonka itse  tutkija  on 
ehtinyt  elää. Kenttämetodissa  muistilla  on  keskeinen tehtävä, koska  tutkijan  
jatkuvana  haasteena on vastata  kysymykseen  mikä on muistamisen arvoista ja 
                                                 
82 Tuomaala  1997, 10. 
83 Ibid. 10. 
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mikä ei. Solidaarisuusmuseon  historia  nostaa  menneen  erityisellä  tavalla  
esille, koska  sen alkuunlähtö ja eri vaiheet poikkeavat   täysin  tunnetuista  
museohankemalleista. Mikä teki siitä niin poikkeavan?   
 
Muistaminen  mahdollistaa  Solidaarisuusmuseon  historian  ”rekonstruoimisen”84 
ajallisen tapahtumaketjun valossa, vaikka se ei varsinaisesti selitä sitä. Kun 
museon jatkuvuutta pohdittiin vielä maanpaosta käsin, sen tulevaisuus ja 
lopullinen sijaintipaikka nähtiin Chilessä, missä  museo  koettaisiin ”kansan  
kulttuurikotina”  ja  ”solidaarisuuden sekä kansainvälisen fasismin vastaisen 
taistelun  muistomerkkinä”.85 Museon  merkitys  muistomerkkinä  on 
verrattavissa  julkiseen taiteeseen, kuten monumentteihin ja patsaisiin.86 Sen  nimi 
ja  historia  tuovat  esille  Chilen  lähihistorian  ”kipupisteitä”.87  Museon  muistin  
ja  muistamisen  kannalta  on kuitenkin tärkeää korostaa, että  
Solidaarisuusmuseon  synnyllä  oli jo alunperin  ”hyvin  selvä  oma  poliittinen  
leima”.88  Kysymyksessä  on ei perinteellinen,  ”poliittinen museo”,89 joka  sai  
alkunsa  tietyssä poliittisessa  kontekstissa  ja  juuri  se  tekee  museosta  
poikkeuksellisen. Museon muistin  käynnistäminen    rikkoo  myös  vielä  
voimassa  olevia  ennakkoluuloja  periferiasta. Suomi ja  Chile  ovat  
maantieteellisesti  maailman  periferiassa. Suomesta on sanottu, että se on 
”maailmanjärjestelmän tasolla  itsenäistymisensä jälkeen kuulunut läntisen 
valtakeskuksen sisäiseen periferiaan”.90 Suomen museohankkeeseen 
osallistuneiden taiteilijoiden  maapallotietoisuus  ja  kansainvälisyys  taiteen  
kentällä  Allenden ja vastarintamuseoiden aikana    auttoivat  kumoamaan  
käsityksiä  niin ”sisäisestä periferiasta”  kuin  maailman  periferiasta.  
 
2.2. Taide   ja ideologia 
 
Tämän alaotsakkeen  tarkoituksena  on ottaa  puheeksi   taiteen  kentän   
politisoituminen  Allenden  ajan  Chilessä  ja  1970-luvun  Suomessa.  
                                                 
84 Viljo  2006, 19. 
85 Rojas Mix  1979,  37. 
86 Lindgren  2000, 9-10. 
87 Ibid. 13. 
88 Zaldívar  1991, 54. THO/Chilen  valtion  yliopisto. 
89 Ibid.  56. 
90 Sevänen  1998, 273. Lukkarinen  1998, 30-33. 
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Solidaarisuusmuseon synty museohankkeena kuten maailman taiteilijoiden  
solidaarisuusele niin Allenden kuin vastarintamuseoiden aikana on  nähtävissä 
kyseisen prosessin tai ilmiön valossa.  Taiteen politisoituminen  oli samalla 
kansainvälinen ilmiö. Yhtenä  syynä pidettiin  kylmää sotaa, Yhdysvaltojen ja 
Neuvostoliiton  käymää ideologista taistelua vallasta liberalismin ja  
vallankumouksellisen marxilais-leninistisen suuntauksen välillä.91  Maailma 
kuohui kaikkialla. Latinalaisessa-Amerikassa syntyi varsinainen vastarintaliike 
Yhdysvaltojen mantereella harjoittamaa poliittista ja taloudellista väliintuloa 
vastaan.   Samanaikaisesti  eri  puolilla  maailmaa, toisen maailmansodan jälkeen  
käynnistyneet  rauhanliikkeet jatkoivat   kansainvälisen työväenliikkeen  ajatusta  
rauhan  edistämisen tarpeesta.92 Esimerkkinä  voi  mainita  elokuussa  1973, 
kuukautta ennen  Chilen  sotilasvallankaappausta, Berliinissä  vietetyn  maailman 
nuorison ja ylioppilaiden  Festivaalin, jonka  tavoitteena  oli  tehdä  tunnetuksi 
”Festivaalin tunnuksia  ja vetoomusta  rauhan, ystävyyden ja imperialismin 
vastaisen  solidaarisuuden  puolesta”.93   
 
Samojen kymmenlukujen käänteessä  elettiin myös voimakasta  optimismin aikaa, 
jota  Georg Lukács on nimittänyt  ”sosialistisen utopian ajaksi”.94  Lukácsin  
(1885-1971)  vielä  viimeisinä  vuosinaan  edustama  elämän ”yhteiskunnallinen  
määräytyneisyys”95  liittyy  niin utopia kuin taiteen avantgarde käsitteen, 1960-
luvulla tehtyyn   uudelleenarvioinnin  historiaan.96  Solidaarisuusmuseon  
syntyideologia  vastaa  tietyllä  tavalla mainittua ”ihanneyhteiskunnan”97 mallia, 
jossa  taiteella  ja  taiteilijoiden  osallistumisella  on  yhteiskunnan  rakentamisessa  
korvaamaton  rooli. 
 
Millä tavoin kyseinein aika ja taiteen kentän politisoituminen yhdistää  Chileä ja 
Suomea? Vaikka kummankin maan yhteiskunnalliset prosessit eroavat toisistaan, 
yhtymäkohtia löytyy  esimerkiksi juuri Allenden ajan ja 1970-luvun Suomen 
vasemmistolaisuuden  hengestä,  jolle  oli  kuvaavaa  ”kulttuurielitismin 
                                                 
91 Sedergren  2000, 5-9.  
92 Kanerva 1992, 67. THO/HY. 
93 Nojonen  1973,  49.  
94 Jameson  1993, 339.  Kanerva  1992, 58. THO/HY. 
95 Karkama  1991, 26. 
96 Hautamäki  2003, 9-17.  Foster  2001, 3-10. 
97 Hautamäki  2003,  10. 
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vastustaminen”.98  Taiteen ja yhteiskunnan välisen liiton edistäminen oli 
kummassakin  vasemmistoideologiaan  perustuvassa kulttuurimallissa ilmeinen. 
Niin Suomessa kuin Chilessä arvostettiin ”neuvostojärjestelmää”.99 Suomessa 
vuonna 1972 perustettu  Kulttuurityötekijäin liitto (KTL), marxilais-leniniläinen 
kulttuuripoliittinen järjestö edusti Suomessa, yhdessä ”vasemmistokommunismin 
(stalinismin)” kanssa vahvimmin kyseistä linjaa, jonka mukaan ”sekä tiede että 
taide vaadittiin valjastettavaksi vallankumouksen palvelukseen”.100 Järjestön 
ideologiaa tulkitsevalla Leninin iskulauseella  ”taide kuuluu kansalle”101  oli  
vastineensa  myös  Allenden  sosialistisen  hallituksen  taidekäsityksessä. Jo 
Allenden vaalikampanjan tunnuslause vuonna 1969  sisälsi  saman idean, jonka  
mukaan  ”taiteen  tehtävä on avautua kansalle, hylätä  sen eliittisyys  ja  valloittaa  
takaisin  sen  sosiaalinen funktio”.102   
 
Tämän julistuksen juuret tai paralleeli löytyvät  Venäjän  vuoden 1917 
vallankumouksesta, jonka mukaan taiteen tuli palvella proletariaatin diktatuuria.  
Kulttuurityötekijäin liiton  Kulttuurivihkot-julkaisun mukaan  maailman  
ensimmäinen  sosialistinen  hallitus lähti  käyntiin Venäjällä Leninin johdolla.  
”Heti  lokakuun vallankumouksen (1917) jälkeen  Lenin  mm. keskuteluissaan 
Clara Zetkinin kanssa hahmotteli  uuden sosialistisen yhteiskunnan taiteen  ja 
kulttuurin tulevaa kehitystä”.103 Sen mukaan ”uusien edellytysten vallitessa täytyy 
kulttuurista ja taiteesta tulla koko kansan omaisuutta  ja  tämä periaate määrittelee 
sosialistisen yhteiskunnan taidekäsityksen  ja  –kehityksen yhteiskunnallisen 
sisällön.”104  
 
Leninin näkemys taiteesta ja yhteiskunnasta on samastettavissa Peter Bürgerin 
kehittämään käsitteeseen  ”historiallisesta  avantgardesta”.105 Kummankin   
käsitteen    takana  on   taiteen ja yhteiskunnan välinen liitto, taiteen 
yhteiskunnallisten ja tuotannollisten tehtävien korostaminen.106 Historiallisen   
                                                 
98 Kanerva 1992,  87. THO/HY.  Jutikkala  1999, 423-424. 
99 Ibid.  423. 
100 Jutikkala  1999,  423. 
101  Kanerva  1992,  4, 58. THO/HY.  Mikkola  1974, 14.   Westerlund  1976, 66, 67. 
102 Zaldívar 1991, 51. THO/Chilen valtion yliopisto.  Collier & Sater  1998, 284.  
103 Mikkola 1974,  14. 
104 Ibid. 14. 
105 Sevänen  1998,  173. 
106 Foster  2001, 11. 
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avantgarden  niin  taiteellinen  kuin  poliittinen  ulottuvuus  tulee esille   eri 
taideilmiöissä.107  Bürger on tulkinnut  dada-liikkeen yhteydessä  käsitteen 
historiaa   ”ikään kuin se olisi osa sosialismiin tähtäävää kehitystä”.108 Se 
merkitsee sitä, että  avantgarden  teoriaa  on  tarkistettava  kahdella  tasolla:  
poliittisen  kompromissin  ja / tai  avantgardistisen  taiteen valossa. 
Solidaarisuusmuseon syntykontekstin  ja  historiallisen  avantgarden  suhde  
perustuu  ensi sijassa  poliittiseen  kompromissiin. Tämä  toteamus  on 
sovellettavissa   1970-luvun  taiteen  kenttään, jolloin  Solidaarisuusmuseo idea  
lähti käyntiin  ja  toteutettiin. 
  
Presidentti  Allende vertasi Chilen  uudistusprosessia ja Venäjän  vallankumousta   
53 vuotta  Lokakuun  vallankumouksen  jälkeen.  Allenden Chilen  kongressissa 
21.  toukokuuta  1971  pitämässä  puheessa  viittaukset Venäjään  tulivat 
voimakkaasti esille. ”Kuten  vuoden 1917  Venäjä” sanoi Allende,  ”Chilen  
haasteena  on  uuden sosialistisen yhteiskunnan  rakentaminen  maailmassa: 
meidän vallankumouksellinen  ja pluralistinen  tiemme, joita edelsi  marxismin 
klassikot, mutta  jota ei ole koskaan vielä toteutettu.”109 Puheesta  käy  ilmi  
maitten välillä  vallinneet  poliittiset  sympatiat. Vuotta  ennen  Moskovassa  oli  
vietetty   Leninin  satavuotisjuhlaa,  jonka yhteydessä   Pablo  Neruda  luki  
oodinsa  Leninille.110 Lokakuun  vallankumousta  ja  Leniniä  muistettiin  myös 
tammikuussa  1972,  kun  Chilen  kommunistipuolue  juhli  50-vuotispäiviään  
Santiagon  historiallisella   Kansallisstadionilla.111  Venäjän esikuva näkyi   
Allenden ajan Chilessä   taiteen  kentän  ideologisoitumisessa, kuten 
tutkimusaiheen esittelyssä  alustavasti  todettiin. 
 
Lyhyt katsaus  Allenden ajasta kirjoitettuihin lähteisiin ja   lehdistössä 
julkaistuihin uutisiin  antaa valaisevan kuvan taiteen ja ideologian merkityksestä  
tuolloin. 1970- luvun alussa käytiin debattia taiteen ja kritiikin merkityksestä 
yhteiskunnallisessa muutosprosessissa. Chilen valtion yliopistossa, Universidad 
de Chile, perustettiin 1970-luvun lopulla Latinalaisamerikkalaisen taiteen 
                                                 
107 Hautamäki  2003,  11, 65. 
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instituutti (Instituto de Arte Latinoamericano, IAL),112 jonka tehtävänä oli 
herättää kriittistä tietoisuutta  latinalaisamerikkalaista taidetta kohtaan, motivoida 
taiteilijoita  näkemään omaa todellisuuttaan ja järjestää  keskustelutilaisuuksia.113 
Debatin aiheita olivat taiteilijan tehtävä sosialistisessa yhteiskunnassa, taiteen 
vallankumouksellinen kompromissi  ja vallankumouksellisen subjektin ja taiteen 
suhde.114
 
Kentällä levitettiin tietoisuus myös siitä, kuten edellä mainitsin, että sosialistisessa 
yhteiskunnassa taide oli tarkoitettu kansalle, se ei ollut vaihtotavaraa, kun taas 
kulutusyhteiskunnassa taidetta säätelivät taidemarkkinat.  Ei siis vain 
tuotantovoimien, vaan myös taiteen piti kuulua  kansalle.  Vallankumous oli ainoa 
tie vapauteen, jossa oli kysymys lopullisesta irtautumisesta  mantereen  400 vuotta 
kestäneestä alistussuhteesta ensin siirtomaavallan  ja sitten taloudellisen ja 
kulttuurisen imperialismin alaisena.115 Vallankumouksellisen muutoksen  tuli  
näkyä luovuudessa, taiteessa ja taistelussa imperialismia vastaan, joka yritti  
manipuloida alistettuja kansoja  sarjakuvakulttuurin  idoleilla.116  
 
Kun taide oli tarkoitettu kansalle, sen piti  näkyä kaupungin muureissa, kaduilla, 
köyhälistöalueilla, provinssissa, mutta myös kansainvälisenä solidaarisuuden 
osoituksena.117  Iskulauseen tavoin sanottiin, että ”tärkeintä oli voittaa kadut 
puolelleen”118 Siitä pitivät   muurien maalaajat  ja grafiikkataiteilijat  huolen. 
Muurien maalarit   ovat  hyvä esimerkki  ”subjektien ideologisesta 
konstituoimisesta”119 ja  joukkotaiteesta. Joukkotaide järjestäytyi  
”seinämaalausprikaateiksi”,  jotka alunperin toimivat  maanalaisesti  
”propagandistisina iskuryhminä” Allenden vaalikampanjan aikana.120 Katu- ja 
grafiikkataiteilijoiden lisäksi  ammattitaiteilijat lähestyivät työläisiä, ei välttämättä 
realistisilla aiheillaan vaan työläisten käyttämien materiaalien kautta.121 Samaan 
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aikaan serigrafiasta tuli  tärkeä ilmaisuväline sekä myös silk screen- että  
kuubalaisesta ”valla”- tekniikasta.  Mario Pedrosa, brasilialainen, Chilessä 
maanpaossa Allenden aikana elänyt trotskilainen vasemmistointellektuelli, Sao 
Paolon biennaalien 1953 ja 1961 organisaattori, taidekriitikko ja  yksi 
Solidaarisuusmuseon  aloitteen tekijöistä, puhui ”modernin taiteen kriisistä 
merkkinä  porvarillisten arvojen loppuunkuluneisuudesta.”122   
 
Taide  ja  ideologia  määräytyivät   1970-luvun  Suomessa  Allenden  ajan  
hengessä, vaikka   maitten  julkisten  instanssien  politisoitumisen  prosessit  
eroavat  täysin  toisistaan. Suomen suhde  Neuvostoliittoon naapurimaana ilmeni  
realistisemmin.  Maitten  välinen  ulkopoliittisten  suhteiden  ”arkaluontoisuus”123 
kesti  toisen  maailmansodan loppumisesta  lähtien  aina  kylmän  sodan  
päättymiseen  asti  vuonna  1989, kun Neuvostoliitto ”hyväksyi virallisesti 
Suomen tulkinnan  puolueettomuudestaan”.124 Vaikka  Suomi  kuului  
”kulttuuriolemukseltaan ja yhteiskuntamuodoltaan”125  läntisiin maihin,  sen piti  
pitää  erityistä  huolta  ”hyvistä  poliittisista  ja  kaupallisista  suhteistaan”126 
itänaapuriinsa.  Tämä jatkuvaa  joustavuutta  edellyttänyt  maitten  välinen  
suhteiden hoito  heijastui  Suomen  sisäpolitiikassa ja sitä myöten myös  valtion ja  
puolueiden  edustamassa taide- ja ammattipolitiikassa  presidentti Urho  Kekkosen  
yli  toistakymmentä  vuotta  kestäneen  viran  aikana  (1956-1982).   
 
Vasemmistopuolueiden voitto  vuoden 1966  vaaleissa   antoi  tilaisuuden  
Suomen kommunistipuolueesta  lähtöisin  olevan taistolaisten  liikkeen 
(stalinistien) mukaantuloon   kulttuuripolitiikkaan.127  Kulttuurityöntekijäin  
Liiton  ”taidepoliittinen  ohjelma” ja ”neuvostoihannointi”128 sekä  liiton 
Kulttuurivihkot-julkaisu  on  erinomainen   lähde 1970-luvun taiteen 
yhteiskunnallisuudesta  ja  näkemyksestä   taiteilijasta  kentällä  toimivana  ja  niin  
omaa  kuin  kansainvälistä   kenttää  rekisteröivänä  ”työntekijänä”.129  Ei ole 
sattuma,  että  Suomessa  huomio  kohdistettiin  samanaikaisesti  taiteilijan  
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aseman  tutkimiseen ”siitä  lähtien, kun valtion taidehallinto- ja tukijärjestelmä  
uudistettiin  1960-1970-lukujen vaihteessa”.130  Huomiota  herättävää  julkaisussa 
on vielä  se, että Chile  on  vihkojen  intressien  kohteena  jo  Allenden  ajasta  
lähtien, jolloin  taiteen  ja  ideologian  välistä vallankumousta    elettiin  
kiivaimillaan. 
 
2.3. Ideasta  toteutukseen                                          
 
Solidaarisuusmuseon  synty liittyy  Allenden hallituksen  ensimmäisen vuoden 
kulttuurialoitteisiin. Mutta  jo  Allenden  vähän  yli  puolivuotta  kestäneen  
vaalikampajan  aikana kentällä vallitsi  ennennäkemätön  ”poliittinen  
aktivismi”,131  jonka  vallankumouksellinen  sanoma  välittyi  monella  eri  tavalla  
kollektiivisen toiminnan  kautta, kaupungin muurimaalauksessa,132 kuten  ”Taide 
ja ideologia”-  kappaleen lopulla esitettiin, taidenäyttelyissä  ja  niitten yhteydessä 
pidetyissä keskustelutilaisuuksissa.  Yksi  ajankohdan  tärkeimmistä  aloitteista  
oli   Chilen  valtion yliopiston (Universidad de Chile) poliittisesti  aktiivisen   
kuvataiteiden tiedekunnan   toukokuussa  1970 järjestämä  näyttely  ”Amerikka, 
en kutsu turhaan  nimeäsi”  (América no invoco tu nombre en vano). Yliopistolle 
kuuluvassa, vuonna 1947 perustetussa   Nykytaiteen museon  tiloissa  toteutetun  
näyttelyn  suunnittelussa   korostettiin ei ainoastaan  Chilen,  vaan  Latinalaisen  
Amerikan, koko maanosan todellisuutta ja yhteenliittymistä sekä 
kyseenalaistettiin eurooppalaista  kulttuurimallia.133 Santiagon Nykytaiteen 
museossa (Mac) järjestettiin näyttelyn tiimoilta  myös  kongressi,  jonka   aiheena  
oli  taiteen  ja  politiikan  välisen  suhteen  pohtiminen.134  Näyttelyaloitteesta, 
joka edelsi itse Solidaarisuusmuseon syntyä, tuli  Allenden presidenttikautena  
pysyvä  toimintamuoto.  Latinalaisamerikkalaisen  Taiteen  Instituutti (IAL) lähti  
saman  vuoden lopulla virallisesti aloitteeseen mukaan.  Instituutin  senaikaisen  
johtajan, Suomessa vuonna 1979 vierailleen  ja Taide-lehdessä julkaistujen 
artikkeleidensa kautta tunnetun  Miguel Rojas  Mixin mielestä näyttely ”merkitsi 
alkusysäystä  Allenden hallitusta tukevalle taiteelliselle toiminalle”.135  
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Allenden vaalikampanjan  aikana  käynnistetty  kentän  ideologinen  ja  
taiteellinen,  sosiaalisia luokkaeroja136  hälventänyt  valloitus  sai  lisää  pontta, 
kun  Chilen  kongressi  julisti  Allenden  presidentiksi  lokakuun  24.  päivänä   
vuonna  1970.137  Kentän  poliittinen  ilmapiiri  oli  sosialistien  valtaantulon  
jälkeen  kuitenkin jo heti alusta alkaen   konfliktiivinen  ja  polarisoitunut.138 Se 
selittyy maan poliittisen historian pohjalta ja etenkin siitä tosiasiasta, että  
Allenden  ja hänen  kannattajiensa  voitto  oli  vähemmistön voitto.139 Tulos  ei 
ollut  yksimielinen eikä se  tyydyttänyt  missään  mielessä  maan oikeistosiipeä, 
joka tulkitsi voiton  ”kutsuna  aseelliseen taisteluun”140 eikä  myöskään  
Yhdysvaltojen  sen hetkistä  Nixonin  hallitusta,  joka  ei  hyväksynyt Allenden 
valtaantuloa.141 Allenden hallitus ei edustanut kuitenkaan  
äärivasemmistolaisuutta, mitä  väkivaltaan tulee.  Kyseiselle  hallitukselle ”valta  
päätettiin  vaaliuurnilla  eikä  aseilla”.142
 
Eletty  uusi   historiallinen  tilanne  osoitti  aluksi, aikakaudelle  ominaisen  
”sosialistisen  utopian”143 mukaan, että  ”muutos ja vallankumous”144 tai  niinkuin  
Allende  itse  mielellään  asian ilmaisi  vedoten  chiläiseen  perinteeseen,  
”vallankumous  piirakoiden (empanadas) ja punaviinin kera”145 oli  mahdollista. 
Samalla  oli  koittanut  vihdoin  uusi  aika  ja  ennennäkemätön  tilaisuus  näyttää,  
että  Chile  ja  sen  mallia  seuraten muut Latinalaisen Amerikan maat,   kykenevät  
murtamaan   niin  ”taloudellisen, poliittisen  kuin kulttuurisen  riippuvuutensa”146  
maitten  oman  autonomisen  kehityksen  hyväksi. Tämä poliittisen projektin    
taisteleva  ja  alistuneisuutta  vastustava  luonne  aiheutti monenlaisia muutoksia 
yhteiskunnallisen toiminnan  kentällä.  Allenden  Unidad  Popular  nimellä  
tunnetun  kansanrintamahallituksen  taloudellinen  ohjelma  kohdistui  valtion  
roolin  lisäämiseen eri aloilla  ja  suuryritysten, kuten  tutkimuksen alussa 
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mainitun   kupariteollisuuden  kansallistamiseen.147  Tuotantovälineiden  
kansallistaminen  voidaan  nähdä  tässä yhteydessä   Bordieun  käyttämän  
ilmauksen   ”karismaattinen   talous”148 vastakohtana.  Kentällä,  jossa  
korostetaan  kollektiivisen  toiminnan  ja  sosiaalisten  arvojen  tärkeyttä,  
yksilölliset  intressit  menettävät  merkitystään.   
 
Unidad  Popularin  valtaantulo  oli    kansan  voitto,  joka  mahdollisti, Bourdieun 
lähestymistapaa  edelleen mukaillen,149  kentällä  tapahtuvan  yhteistoiminnan. 
Tätä  uutta  alkua  symbolisoi heti marraskuussa  1970,  tuskin kuukauttakaan  
Allenden presidentiksi tulon jälkeen järjestetty  ensimmäisen  taidenäyttely, jonka 
nimenä oli ”Kunnianosoitus kansan voitolle” (”Homenaje al triunfo del 
pueblo”.)150 Näyttelyluettelon  tekstin  sisältö on selvä   ideologinen  julistus.  
Siinä ei  ”määritellä  mitään taidesuuntauksia”, vaan tuetaan  chileläisten ja 
ylipäätänsä maailman taiteilijoiden  kompromissia  uuden  yhteiskunnan  
luomisessa.151  Näyttelyaktiviteetti  laajeni  massiiviseksi  osallistumiseksi heti 
Allenden hallituksen alussa,  ”Kulttuurijuna”  ja  ”Kansalla  on  taidetta  Allenden  
kanssa”  aloitteissa,  joiden  tarkoituksena  oli  taiteen  demokratisoiminen.152
 
Voidakseen tasapainottaa  jatkuvat  opposition hyökkäykset  Allenden  hallitus  
suunnitteli maaliskuussa 1971 oman ”kommunikatiivisen vastastrategiansa”, jota 
nimitettiin ”Totuuden operaatioksi” (Operación Verdad),153 kuten tutkimusaiheen 
esittelyssä mainittiin. Operaation tarkoituksena oli  taide-  ja kulttuurielämän 
käynnistäminen  kansainvälisellä  tasolla.  Yhtenä  ”Totuuden operaation” 
ensimmäisistä toimenpiteistä   Allende kutsui  Chileen  intelektuelleja, taiteilijoita 
ja  lehdistön edustajia  eri maista  seuraamaan maan  muutosprosessia.  Heidän 
joukossaan oli espanjalainen taidekriitikko  José María Moreno Galván ja 
italialainen senaattori, taidemaalari ja runoilija Carlo Levi.154  Tämän  kutsun    
yhteydessä syntyi idea  lahjoitusperiaatteella  toteutettavasta  kansainvälisestä  
modernin  taiteen  kokoelmasta, johon osallistuvat  maailman  taiteilijat  voisivat   
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samalla osoittaa kannatustaan   Unidad  Popularin  hallitusta  kohtaan.  Allende  
kiinnostui  välittömästi  Moreno  Galvanin  ja  Levin  ehdotuksesta  ja  lupasi  
antaa  aloitteen  toteuttamiseen  kaiken  mahdollisen  tukensa.155
 
Aloitteen käynnistämiseksi  vuoden 1972 tammikuussa perustettiin  erikoinen 
komitea, ”Chileä tukeva kansainvälinen taiteen solidaarisuuskomitea” (Comité 
Internacional de Solidaridad Artística con Chile – C.I.S.A.C.),156 johon osallistui  
huomattava lista  ei  pelkästään  paikallisia vasemmistokulttuuriradikaaleja  vaan 
myös kansainvälisiä  kulttuurivaikuttajia,  taiteilijoita, kriitikoita ja museoiden 
johtajia  edellä mainittujen lisäksi, kuten Louis Aragon, Giulio Carlo Argan, Jean 
Leymarie, Pariisin Nykytaiteen  johtaja, Edward de Wilde, Amsterdamin 
Nykytaiteen museon johtaja, Dore Ashton, yhdysvaltalainen kriitikko, Sir Ronald 
Penrose, englantilainen taidekriitikko, Harald Szeeman, Bernan biennaalin 
johtaja, Rafael Alberti, Aldo Pellegrini, argentiinalainen kriitikko, Juliusz 
Starzynski, puolalainen kriitikko ja Danilo Trelles, elokuvaohjaaja ja Unescon 
taideosaston konsultti  sekä  kreikkalainen  muusikko  Mikis  Theodorakis.157   
 
Chilessä maanpaossa  silloin elävä ja edellä mainittu brasilialainen taidekriitikko  
Mario Pedrosa nimitettiin  toimeenpanevan komitean presidentiksi. Komitean  
tarkoituksena oli tehdä tunnetuksi nykytaiteen museoideaa  eri maissa ja  luoda 
kontakteja  Chilen muutosprosessia tukeviin  maailman taiteilijoihin, jotka 
solidaarisuuseleenä  lahjoittivat   teoksiaan tulevalle museolle.158  Museoaloite oli  
lahjoitusten perusteella  enemmän ”ideologinen kuin esteettinen”,159  koska 
aloitteen kannattaminen merkitsi  ensi  sijalla  poliittista kompromissia siihen 
osallistuvien taiteilijoiden taholta. Chilen valtion yliopisto ja  
Latinalaisamerikkalaisen  taiteen instituutti olivat erittäin tärkeitä instansseja  
Solidaarisuusmuseon alkuhistoriassa. Ne tukivat  monin tavoin kansainvälisen 
komitean työtä  ja  koordinoivat  solidaarisuusliikettä  Chilessä.  Chilen  valtion  
yliopiston  taiteen  tiedekunta   ja  yliopistosta  riippuvainen  Santiagon  
Nykytaiteen  museo olivat  yhdessä  vastuussa  näyttelyiden  organisaatiosta  ja  
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teosten  säilytyksestä  siihen  asti  kunnes Solidaarisuusmuseo saisi omat lopulliset 
näyttelytilat.160 Latinalaisamerikkalaisen   taiteen  instituutti  auttoi  
kansaninvälisten  kontaktien  luomisessa.  Instituutti edusti  tulevaa museota  
myös  laillisesti  niin kauan  kuin museolla ei ollut omaa laillista statusta.161  
Chilen   ulkoasiainministeriö  vastasi  eri  maissa  teosten  vastaanotosta  ja  niiden  
lähettämisestä.  Yksi aktiivisimmista  museoaloitteen  tunnetuksitekijöistä oli  
Pablo  Neruda, joka  toimi  kyseisenä  aikana  Chilen  suurlähettiläänä  
Pariisissa.162    
 
Solidaarisuusmuseon  käynnistyminen  eteni ennätysajassa. Ensimmäiset  
lähetykset  saapuivat  Santiagoon jo  huhtikuun  puolivälissä  1972   Ranskasta,  
Espanjasta  ja  Meksikosta.163  Idean toteutusta nopeutti myös  se, että  
Santiagossa pidettiin  vuoden 1972  huhti- ja toukokuussa Yhdistyneiden 
Kansakuntien  III Kansainvälinen  Kauppa- ja Kehityskongressi, tunnettu nimellä 
Unctad III. Kaksi ensimmäistä kongressia pidettiin Genevessä ja New Delhissä.164 
Kongressia varten Allenden  hallitus  päätti  rakentaa  oman  modernin  
rakennuksen  Santiagon keskustaan, joka toimi, yhdessä Nykytaiteen museon 
kanssa,  Solidaarisuusmuseon  näyttely- ja säilytyspaikkana. Paikallisen 
kommunistipuolueen lehdessä El Siglo  ilmestyi  rakennuksen työmiehien panosta 
korostava ilmoitus: ”Unctadin työläiset ovat  Chilen ihmeen tekijöitä. 920 
työmiestä rakensi 8 kuukaudessa  kongressitalon”.165  Rakennuksen syntyhistoria 
muodostaa osan  ajankohdan  tärkeistä  kulttuuritapahtumista. Sen Dessaun 
Bauhausin pyrkimyksiä muistuttava, sosiaalista uudistuslinjaa edustava  
arkkitehtuuri,166 jonka  toteutus  oli  kollektiivisen työn  tulos, vastasi  täysin 
Allenden  sosialistisen  hallituksen  kulttuuri- ja taidekäsityksiä.  Asia  meni  jopa  
niin pitkälle,  että  kun  Chilen  Arkkitehtikoulu oli  rakennuksen  valmistuttua 
viittä vaille  sijoittaa  muistolaatan, jossa  oli  vain  projektiin  osallistuneiden  
arkkitehtien  ja  rakennusinsinöörien  nimet,  projektin  koordinaattorin  piti  
ehdottaa  erikseen, että laatassa  oli tarkoitus  mainita  kaikki  työhon  
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osallistuneet, niin  akateemisen   kuin  teknillisen  koulutuksen  saaneet kuin myös 
itse  rakennustyöläiset.  Kyseinen  ele  symbolisoi  samalla  Marxin  ideaa  
”luokattomasta  yhteiskunnasta”,167  jossa   toivon  mukaan   ei  tehtäisi  eroa  
työläisen,  koulutetun akateemikon  ja taiteilijan  välillä.  
 
2.4 Solidaarisuusmuseon  ensimmäinen  näyttely 
 
Taideteosten saapuminen Chileen merkitsi museokokoelman konkreettista alkua. 
Museon  nimi  ”Museo de la Solidaridad”  syntyi  tässä  yhteydessä, koska  
teosten  lahjoitus  ymmärrettiin  alusta  alkaen  maailman   taiteilijoiden  
solidaarisuuseleenä,  kulttuurisena,  taiteellisena  ja  poliittisena  ilmaisuna  
Chilessä  elettyä  prosessia  kohtaan.168 Museon  avajaiset  pidettiin ”lainatiloissa” 
toukokuun 17. päivänä vuonna 1972 Santiagon Nykytaiteen museossa (Museo de 
Arte Contemporáneo), samassa paikassa missä kaksi vuotta aikaisemmin oli 
pidetty ”Amerikka, en kutsu turhaa nimeäsi”-näyttely.169  Museon  kaikki  tilat  
oli  varattu  näyttelyä  varten. Edellä mainittu  kansainvälisen taiteen 
solidaarisuuskomitea  (Comité Internacional de Solidaridad Artística con Chile – 
C.I.S.A.C.) ja  Chilen yliopiston  Latinalaisamerikkalaisen  Taiteen  Instituutti 
(IAL) julkaisivat  yhdessä  näyttelyluettelon, josta tehtiin  kaksi painosta. 
Espanjan lähettämästä, Joan Mirón  samana vuonna toteuttamasta ”voiton 
kukosta”170  tuli  museon solidaarisuuden  ja avajaisnäyttelyn symboli (kuva I.1). 
Kukkoa kuvattiin  myös näyttelyluettelon  ensimmäisen  painoksen  kannessa.  
Näyttelyssä oli esillä Zaldivarin tutkimuksen mukaan  279   teosta.171   
Näyttelyluettelon  listat  antavat  taas sen käsityksen, että osa tästä määrästä 
kuului taiteilijoiden ennakolta  lupaamiin, mutta vielä saapumattomiin  teoksiin.    
Mirón  lisäksi Zaldívar mainitsee avajaisnäyttelystä  muitakin  maailmalla  
tunnettujen  taiteilijoiden nimiä,  kuten  Victor  Vasarelyn,  Eduardo  Chillidan, 
Frank Stellan, David Alfaro Siqueiroksen  ja  chileläisen  Roberto  Mattan   
teoksia.172  
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170 Zaldívar  1991, 24. THO/Chilen  valtion  yliopisto. 
171 Ibid. 27, 28. 
172 Zaldívar, 1991, 24. THO/Chilen valtion yliopisto. 
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Luettelossa julkaistussa avajaispuheessaan  Presidentti Allende korosti,  miten 
maailman taiteilijat olivat osanneet vastaanottaa ja tulkita Chilen ”kansallisen 
vapaustaistelun syvää sanomaa”.173  Solidaarisuuskomitean  presidentti  Mario  
Pedrosa  ja  komitean sihteeri  Danilo Trelles  esittivät  puolestaan 
allekirjoittamassaan  julistuksessa, miten  taiteilijoiden  teokset  eivät  ole  
tarkoitettu  taiteen  keräilijöille  tai  niille  henkilöille, jotka  voivat  teoksia  ostaa, 
vaan myös mahdollisimman  laajalle  yleisölle, kolmannen  maailman, ilman  
etuoikeuksia  elävälle  väestönosalle.174 Julistuksessa  painotetaan museoaloitteen  
erikoislaatuisuutta  ja  eettisesti  korkealle  asetettuja  tavoitteita. Pedrosan 
mukaan Allenden määritelmä ”chileläisestä tiestä  sosialismiin”175 herätti   
maailmalla   enemmän huomiota ja  kiinnostusta  kuin  tiettyyn  
”puoluepoliittiseen” 176   leiriin  kuuluminen.  ”Todellinen sosialismi”    ei  ole 
tulkinnut   kriitikon  mielestä  pelkästään  proletariaattia  vaan  ylipäänsä 
taiteilijoita, tiedemiehiä  ja  intellektuelleja,  jotka  ovat  tunteneet 1800-luvulta 
lähtien sympatioita  sosiaalista  emansipaatiota  edustavia  eri  liikkeitä  
kohtaan.177  Chilessä  ”Totuuden  operaation”  nimissä  käynnistynyt   kentän  
kulttuurinen  ja  taiteellinen  vallankumous  antoi  maailman  taiteilijoille 
oivallisen  tilaisuuden  osallistua   teoksillaan  maan  ”kulttuuripolitiikan  
demokratisoimiseen.”178
 
Näyttelyluettelon  tekstiosan  lopussa  julkaistussa, Pedrosan ”toveri” Allendelle  
osoittamassa, näyttelyyn mennessä kertyneen  taidekokoelman  luovutuskirjeessä,  
kriitikko  alleviivasi  vielä  kerran  museoaloitteen  ”transsendenttisyyttä”, jonka 
mukaan  maailman  taiteilijat  tahtoivat nähdä miten  Chilen kansa  aloittaa  
”sankarillisen  tien  sosialismiin”. Tekstin mukaan  ”hyvät ideat eivät  synny  
ennen  eikä  jälkeen,  vaan  historian  antaman  merkin  kanssa.”179  Kirjeen  
viimeisillä  riveillä  Pedrosa  ehdotti  solidaarisuuskomitean nimissä  ”julkisen  
säätiön”  perustamista  ja  museon  laillistamista  sekä  toivomuksen  siitä,  että  
kansalla  olisi  jatkuvasti  mahdollisuus  tutustua  kokoelmaan. 
                                                 
173 Ibid.  26. 
174 Museo de la Solidaridad  Chile,   1972. 
175 Ibid.    
176 Ibid.  
177 Ibid.  Julistuksen  2.  pykälä. 
178 Wolff  2000, 110. 
179 Museo de la Solidaridad  Chile, 1972. 
 34
Teksteissä  ei  viitata itse teosten  tai  ”taiteen politisoitumiseen”,180  vaan  ajan  
henkeen  ja   kentällä  vallinneeseen   ideologiaan,  jossa  taide  nähtiin  
yhteiskunnasta  ja  sosiaaliluokista  erottamattomana  toimintana.  Vaikka   
Solidaarisuusmuseon  ensimmäistä  näyttelyä  voidaan  pitää  yhtenä  Chilen  
sosiaalisen  prosessin  ”konkreettisena  toteutuksena”,181  se  ehti  kattaa  vain  
pienen  osan  menossa  olevaa    ”utooppista  projektia”.182  Näyttelyssä  esillä  
olleita  teoksia  ei  ”teoretisoitu”  teksteissä, koska  projektin  ideologinen ydin  
oli, historiallisen  avantgarden  tapaan,  ”taiteen  ja  elämän välillä uudelleen  tehty  
liitto”,183  eikä  taiteen  perinteen  ja  uusiutumisen  tutkimus.184  Jos  teksteissä  
olisi  näin  edetty,  puhe  olisi  keskittynyt  hyvin  mahdollisesti ”sosialistiseen 
realismiin”  tai ylipäätänsä  yhteiskunnallisesti kantaa ottavaan   taiteeseen  ja  
siitä  johdettavaan  problematiikkaan.185  Näyttelyä voi pitää   konkreettisena  
esimerkkinä  siitä  erosta ja  tietoisuudesta, mikä  vallitsi  1970-luvun alussa  
taiteilijoiden  ”yhteiskunnallisen  toiminnan”186  ja  teosten 
”yhteiskunnallisuuden”187  tai poliittisen  kompromissin  välillä. Tämän mukaan    
taiteilijoiden  osallistuminen merkitsi  ensi sijalla, kuten edellä jo esitettiin, selvää  
kannanottoa   sosialistisen  hallituksen  uudistusprojektin  eikä  tietyn  
taidesuuntauksen  puolesta.  Taiteen  merkitystä  vallankumouksellisessa  
prosessissa  pohdittiin  erikseen  aiemmin viitatussa Solidaarisuusmuseon  
ensimmäisen  näyttelyn  aikoihin Santiagossa  järjestetyssä  
latinalaisamerikkalaisten  taiteilijoiden  kongressissa.188 Taiteelle  ja  taiteilijoille  
esitettiin  kongressin  kuluessa  monenlaisia  haasteita. Taiteilija  oli  ”ilmiantaja”  
ja  ”komprometoitunut  oman  aikansa kanssa”.189  Taiteilijan  lopullista  
päämäärää  kuvasi  Marxin  tulevaisuuden  toivomus  päivästä,  jolloin  ”ei  olisi  
olemassa  enää  maalaustaiteilijoita, vaan  ihmisiä, jotka  maalaavat”.190
 
                                                 
180 Machuca  2000, 139. 
181 Ibid. 131. 
182 Ibid. 131. 
183 Bürger  1974, 54-55.  Sederholm,  1994, 67,68. 
184 Machuca  2000, 139. 
185 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986,  6/ 18, 19.  Mihailov  1975, 29.  
186 Kanerva, 1992, 36. THO/HY. 
187 Ibid. 60.  
188 Zarate  2000, 87. 
189 El  Siglo  17.8.1972. 
190 Ibid.  ei mainittu  sivua.  
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Solidaarisuusmuseon  ensimmäisen  näyttelyn  yhteydessä  on  paikallaan   
kiinnittää  huomiota siihen  tilastolliseen  seikkaan,  jonka  mukaan näyttelyssä oli 
esillä    huomattava määrä   abstraktia  taidetta.  Kantaaottava,  realistinen  taide,  
ei  toiminut  näyttelyssä  pääsuunnannäyttäjänä, ei  Allenden  eikä  
vastarintamuseoiden  aikana.  Näyttely  ei ollut, kuten saatettiin museoaloitteen  ja 
koko ajankohdan poliittisen kompromissin  kannalta  odottaa,  etupäässä  julistava 
tai kantaaottava. Siinä heijastui enemmänkin  historiallisen  avantgarden  jättämä  
jälki,  jossa  korostettiin   sitä ”tapaa, jolla taide  toimii  yhteiskunnassa”  eikä  
taideteosten  sisältöjen  sosiaalista ja yhteiskunnallista  merkitystä.191 Näyttelyn  
henki  viittasi  myös  jo  1970-luvun  ”lisämääreistään”192 tunnettuun  realismiin,  
jossa  tuotiin esille  poliittisen  kompromissin  ja  taiteen  välinen laajentunut  
suhde. Vuonna 1972,  Solidaarisuusmuseon  ensimmäisessä  näyttelyssä  esillä  
olleet  teokset  muodostavat  näin ottaen ”taidehistoriallisen  haasteen”, jonka  
lähtökohdat  löytyvät  taiteen  avantgarden  historiasta, joka ”muutti  radikaalisti  
poliittisen  kompromissin  merkityksen  taiteessa”.193
 
Solidaarisuusmuseo vastaanotti lahjoituksia  koko Allenden hallituksen ajan. 
Kesäkuussa 1973, kolme kuukautta ennen vallankaappausta,  inventoitiin jo yli 
700 teosta.  Olemassaolevien lähteiden  mukaan  kokoelmien  yli  2000 
lahjoitetusta  teoksesta,  neljäs osa  lahjoitettiin  Allenden  aikana.194 Suomi ei 
tässä vaiheessa vielä osallistunut museoaloitteeseen. On hyvin todennäköistä, ettei 
siitä tiedetty silloin  tarkkaan vielä mitään, vaikka kansainvälinen solidaarisuuden 
osoitus  motivoi maamme  taiteilijoita ja taidejärjestöjä 1970-luvun alussa niin  
”yksilöllisellä  kuin  virallisella  kertomustasolla.”195 Museoaloitteen toteuttamista 
varten perustettu, Chileä  tukevan  kansainvälisen  solidaarisuuskomitean  
(C.I.S.A.C), Euroopassa luodut  kontaktit,196  eivät  ulottuneet  kaikesta päätellen  
Suomeen  asti. Tilanne  muuttui  heti  vallankaappauksen  jälkeen.  
Solidaarisuusmuseon  ensimmäinen  näyttely  ehti  edustaa  erittäin  haastavalla  
tavalla  taiteen  ja  poliittisen  kompromissin  luonnetta  historiallisesti  katsottuna   
hyvin  poikkeuksellisella  ajalla.  
                                                 
191 Sederholm  1994, 73. 
192 Kanerva  1992, 3,9,10. THO/HY.  Lintinen  2001, 192-194. 
193 Bürger  1987, 151.  
194 Lagos  2006, 8. 
195 Kanerva  1992, 2. THO/HY. 
196 Zaldívar  1991, 15. THO/Chilen  valtion  yliopisto. 
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3. Solidaarisuusmuseosta  vastarintamuseoksi 
 
3.1. Museon  tilanne  sotilasvallankaappauksen jälkeen 
 
Solidaarisuusmuseon  ensimmäisen  näyttelyn  jälkeinen  vuosi  oli  poliittisesti  
hyvin  levotonta  aikaa. Tilanteen  huonontuminen  heijastui  kentän kaikilla 
sektoreilla:  maan  taloudessa, oikeiston ja Yhdysvaltojen kielteisessä asenteessa 
Allenden hallitusta kohtaan, lakoissa ja  itse hallituksen eri puolueiden  
erimielisyyksissä   sosiaalisen  vallankumouksen  etenemisen  suhteen.197 
Yhteiskunnallisella kentällä  vallitsevasta  sekavasta  ja  kiihtyneestä  ilmapiiristä  
huolimatta  museoprojektin  eteenpäinviemistä pidettiin kuitenkin hyvin tärkeänä.  
Allende  ehdotti  elokuussa  1972, että  museolle  rakennettaisiin  oma  paikka  
Unctadin  kongressirakennuksen  vieressä  olevalle  aukiolle.198  Ehdotus  jäi 
kuitenkin vain ehdotukseksi.  Vuotta  myöhemmin  Unidad  Popularin  hallitus  
ehti vielä  juhlia  Allenden  johdolla vasemmiston voiton kolmivuotispäivää.  
Kukaan  ei  tuolloin  enää  uskonut  poliittisen  tilanteen rauhanomaiseen  
kehitykseen.199 Vain  pari  viikkoa  myöhemmin, syyskuun 11. päivänä  1973,  
Chilen  sotilasjuntta  kaappasi  vallan  kenraali  Augusto  Pinochetin  johdolla.  
Sotilasvallankaappaus  alkoi  Auli  Leskisen  antamien  lähteiden  mukaan  
aamulla  kello  kuudelta  Chilen  suurimmassa  satamakaupungissa  
Valparaisossa.200  Presidentti  Allende  oli  ehtinyt  saapua  varhain  Santiagon  
presidentinpalatsiin  La  Monedaan.  Allende  ehti pitää  viimeisen  radiopuheensa  
Leskisen  mukaan,  kun  presidentinpalatsi  pommitettiin. Presidentti  ei  suostunut  
mihinkään  neuvotteluihin  vaan  teki ennen  antautumista itsemurhan.201 Samassa  
kuussa  kuoli  Chilen  Nobel-runoilija  Pablo  Neruda.  Kulttuurityöntekijäin 
Liiton  julkaisemassa  Kulttuurivihkojen  saman vuoden syysnumerossa  ehti  olla  
jo  pitkä  aktualisoitu  artikkeli  valokuvineen Nerudan elämästä ja 
sotilasvallankaappauksesta, joka oli otsikoitu ”Pablo Neruda – suolaruusu, 
myrskykello, kansojen runoilija”.202   
 
                                                 
197 Collier  1999, 304. 
198 Vidal  El Siglo  16.8.1972. 
199 De Ramón  2003, 227. 
200 Leskinen  2006, 32. 
201 Ibid. 35. 
202 Lappo  1973, 33-4 
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Sotilasvallankaappaus  merkitsi  ”pimeän  ja  surullisen”203  vaiheen  alkua  
chileläisessä  yhteiskunnassa.  Pinochetin  sotilashallitus  edelsi  samalla  
vuosikymmenellä  muissa  Etelä-Amerikan  maissa, kuten Uruguayssa  (1974)  ja  
Argentiinassa (1976)  tapahtuneita  sotilasvallankaappauksia,  joiden  tavoitteena  
oli  ”marxismin  hävittäminen  Amerikan  mantereelta”.204  Chilen sotilasjuntta, 
joka  pysyi vallassa  vuoteen  1990  asti,  oli  ennennäkemätön niin Chilen kuin  
sitä  edeltävässä  Espanjan  siirtomaahistoriassa.205  Juntta  mitätöi  täysin 
voimassa  olleen  lakisysteemin  ja  kielsi  poliittiset puolueet,  pani alulle   
sensuurin  ja  ulkonaliikkumiskiellon. Yksi  säädös  koski  suoraan  
Solidaarisuusmuseon  loppua.206
 
Poliittiset  pakolaiset  ja  ihmisoikeuksien  uhrit  synnyttivät  maailmalla  
välittömästi kansainvälisen  solidaarisuusliikkeen  Chilen  puolesta. 
Solidaarisuusmuseon  syntyhistorian  utooppinen, maailman taiteilijoiden  
osoittama  solidaarisuusele muuttui  hetkessä  väkivaltaa  vastustavaksi  
maailmanlaajuiseksi  solidaariseksi  vastarintaliikkeeksi.  Suomalaiset  taiteilijat  
reagoivat  Chilen  kohtaloon    tässä  museoaloitteen  uudessa  vaiheeessa.  Taide-
lehti  ja  Kulttuurivihkot  julkaisivat  artikkeleita  Chileä koskevista  aiheista  pian  
vallankaappauksen  jälkeen.207  
 
Solidaarisuusmuseolla oli kaappauksen  tapahtuessa 11.9.1973  meneillä  uusi 
näyttely  Santiagon  Nykytaiteen museon  ja  Unctad III  rakennuksen tiloissa. 
Näyttely, jonka piti kestää kaksi kuukautta, oli avattu syyskuun alussa.208 Museon 
tiloissa oli samalla hetkellä myös provosoiva julistenäyttely, jonka nimenä oli ”Ei 
fasismiin, ei kansalaissotaan”.209 Sotilasvallankaappauksen jälkeen  museotilat 
muuttuivat välittömästi sotilasleiriksi. Museon silloinen johtaja Lautaro Labbé 
näki hävityksen  jäljet, kun hän  palasi  paikalle  viikko  kaappauksen  jälkeen. 
                                                 
203 Leskinen  2007, 114. 
204 Ibid. 114. 
205 De Ramón 2003, 235.  Collier & Sater  1999, 325. 
206 Análisis   16.9.1991. 
207 Taide 5/1973. Kulttuurivihkot  2/1973. 
208 Zaldívar 1991,  158. THO/Chilen  valtion yliopisto. 
209 Ibid. 158. 
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Julistenäyttely oli tuhottu, mutta näyttelyssä  esillä  olleet  teokset olivat  Labbén  
mukaan  silloin vielä  täydessä  kunnossa.210
 
Solidaarisuusmuseon  teokset  olivat kaappauksen hetkellä tallessa  viidessä  eri  
paikassa, suurin  osa  Unctad-rakennuksen  ja Nykytaiteenmuseon varastotiloissa. 
Osa  oli  vielä  Santiagon ja Valparaison  tulleissa.211 Allenden  hallitus  oli  
nimittänyt  Chilen  yliopiston  väliaikaisesti   vastuulliseksi  kokoelmasta.  
Kaappauksen  jälkeen  taiteiden  tiedekunnassa  perustettiin uusi  toimikunta,  
jonka  tehtävänä  oli  tiedekunnan  uudelleen  organisointi  sekä  
Solidaarisuusmuseon  kokoelmien  siirtäminen  Unctad  rakennuksen  
varastotiloista, yhteen ainoaan ja samaan paikkaan,  Nykytaiteen museon  
varastotiloihin.212  Vaikka  lähteiden  mukaan  teoksista  tehtiin  silloin  
inventaari,  sitä  ei  ole  löytynyt  jälkikäteen  yliopiston  arkistoista. Tilanne  oli  
täysin ”anarkistinen”213 ja  antoi   myöhemmin  aiheen  ajatella,  että  teoksia  
hävisi  itse  muutostilanteessa  ja  kontrollin  puutteessa.   
 
Taide-lehdessä kirjoitettiin viisi vuotta myöhemmin Chilessä eletystä tilanteesta, 
jota seuraavat sitaatit kuvaavat (kuva I.3). ”Solidaarisuusmuseolle eri puolilta 
maailmaa lahjoitettuja taideteoksia poltettiin Santiagon kaduilla. Osa joutui 
yksityiskotien seinille”. ”Taulu- ja kirjaroviot palasivat Santiagon kaduilla”. ”Osa 
Allende-museon teoksista varastettiin sotilassaaliina. Mirón taulu roikkuu tänä 
päivänä vangittuna kenraalin ruokasalin seinällä. Ja Calderin mobile värisee 
hiljaisena erään everstin yksityisasunnon puutarhassa”.214 Vallankaappauksen 
jälkeisinä vuosina Kulttuurivihkoissa  julkaistiin  jatkuvasti chileläisten  
maanpaossa olevien  oppositiojohtajien  ja  suomalaisten  runoilija-  ja taiteilija-
aktivistien  artikkeleita  ja  kuvia  Chilen  tilanteesta.215   
 
Solidaarisuusmuseon historiaan  tuli kaappauksen  jälkeen melkein 
toistakymmentä vuotta kestänyt  katko.  Joissakin  Chilen  suurlähetystöissä,  
                                                 
210 Ibid. 158. 
211 Ibid. 61. 
212 Ibid. 63. 
213 Ibid. 63. 
214  Lintinen  1978,  40 ja 41. 
215 Rossi  1974,  34-41. Rossi  1975, 49-55.  Teitelboim  1976, 38-45. Katz  1976, 20-27.  
Teitelboim  1977, 46-51.Quijada  1978, 42-51. 
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kuten  Chilen  Englannin  suurlähetystössä Lontoossa,  englantilaisten  
taiteilijoiden  lahjoittamat  teokset  olivat  viittä vaille  lähtökunnossa,  kun  
poliittinen  tilanne  muuttui.  Ronald  Penrose,  englantilainen taidekriitikko  ja  
kansainvälisen  Chilen  hyväksi  toimivan  solidaarisen  taidekomitean 
(C.I.S.A.C.) jäsen,  antoi  ohjeen, jonka mukaan teoksia ei lähetetty  Chileen, vaan 
ne palautettiin  taiteilijoille.216  Kyseisten  teosten  joukossa  oli  esimerkiksi  yksi   
Henry  Mooren  työ,  jota  ei  sittemminkään, vastarintamuseoiden aikana,   
lähetetty  enää  Chileen.  Museon  muuttuneen  tilanteen  johdosta  monet 
kansainvälisen  taidekomitean  jäsenet  tulivat  siihen  tulokseen, että  ainoa  tapa  
pelastaa  teokset  oli  yrittää  lähettää  ne  takaisin  lahjoittajille.217 Teokset  oli 
lahjoitettu  Unidad  Popularin  hallitukselle  eikä  niillä  ollut  mitään tekemistä  
sotilasjuntan  kanssa.  Solidaarisuusmuseon  kokoelma  edusti  tietynlaista  
”symbolista uhkaa”  juntalle, koska  se  oli  ilmaus ”poliittisesti  täysin  
vastakkaisesta  kulttuuriprojektista”.218  Kokoelmalta  puuttui  sitä paitsi  
vallankaappauksen aikaan vielä laillinen  status,219 joka aiheutti juuri sen, että   
yhtenä  vaihtoehtona  pidettiin  teosten  palauttamista  niiden  tekijöille. Toisaalta  
argumentoinnissa  palattiin  museon  alkuun:  teokset  oli  tarkoitettu  Chilen  
kansalle,  mutta  käytännössä  sitä  tosiasiaa  ei  kyetty  laillistamaan  eikä  
saattamaan  minkään  olemassaolevan  taideinstituution  huostaan,  kuten  museon  
kiireisessä  alullepanovaiheessa  oli  kuviteltu. 
 
Museon  vallankaappauksen jälkeinen  tilanne  rauhoittui väliaikaisesti, kun  
pelastetut  teokset  siirrettiin uudelleen  kesäkuussa 1974  Nykytaiteen  museon  
varastotiloista  Quinta Normalin puistossa, Chilen  yliopiston  taidekoulun  
varastotiloihin   Santiagon  keskuksessa.  Samassa  yhteydessä  tehtiin  uusi   
inventaari   ja  kokoelma  yritettiin  laillistaa  Chilen  valtion  yliopiston,  
Universidad  de Chilen,  valvonnan  alaisena.  Kyseinen  järjestely  ei   kuitenkaan  
onnistunut  vaan  mutkistui entisestään.  Sotilasjuntalle, joka  esteettisellä  tasolla  
arvosti  Allenden  ajalla  syntynyttä  kokoelmaa,  ei  voinut  hyväksyä  sitä  
poliittisista  ja  ideologisista  syistä.  Siitä  seurasi, että  sotilasjuntta  päätti olla 
                                                 
216 Zaldívar  1991, 66-67.  THO/ Chilen valtion  yliopisto. 
217 Ibid. 68. 
218 Ibid. 70. 
219 Ibid. 34, 35. 
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virallisesti tietämättä asiasta ja  säilyttää  kokoelman  maanalaisena, edellä 
mainitun  taidekoulun  varastotiloissa. 
 
Lähteiden  mukaan  sotilasjuntan aikana  teoksia käytettiin useaan  kertaan  
hyväksi,  ”lainaamalla”  niitä  eri  näyttelyitä  varten  viittaamatta  niiden  
alkuperään.220  Kokoelmasta vaikeneminen  tuli  esille  myös  sanomalehdissä  
julkaistussa  taidekritiikissä,  jossa  mainittiin, että  Nykytaiteen  museo  oli  
hankkinut   maailman  taiteilijoilta  uusia  arvokkaita  teoksia, vaikka  teokset  oli  
”lainattu”  Solidaarisuusmuseon  maanalaisesta  säilytystilasta.221 Allenden, 
Unidad  Popularin ja Solidaarisuusmuseon nimen  mainitseminen  oli  
yksinkertaisesti  kiellettyä.  Täysi vaikeneminen  näyttelyihin  lainattujen teosten  
alkuperästä  kesti  vuoteen  1985. Saman  vuoden  toukokuussa  järjestettiin  
ennen kuulumaton  kansainvälisen  taiteen  näyttely  Las Condes-nimisen  
kaupunginosan   kulttuuri-instituutissa.  Kyseisessä  näyttelyssä  oli  esilla  66  
Solidaarisuusmuseon  teosta, Calderin, Mirón,  Siqueiroksen, Vaserelyn ja monien 
muiden maailmalla tunnettujen taiteilijoiden töitä, ilman että  näyttelyluettelossa  
tai  tiedotusvälineissä  olisi mainittu niiden alkuperää.  Teosten alkuperästä   
vaikeneminen  sai  aikaan tällä kertaa  mediaskandaalin, kun  eräs tunnettu  
paikallinen taideteoreetikko  haastatteli  näyttelyn  vastuuhenkilöä  ja  pani hänet  
suorilla  kysymyksillään  hyvin  epämukavaan  tilanteeseen. Yhdessä  tunnetussa,  
Zaldivarin siteeraamassa viikkolehdessä  todettiin  haastavasti  seuraavaan  
tapaan: ”Yhden  taulun  häviäminen  ei  ole  taidekaupan  historiassa  mitään  
uutta,  mutta  yhden  museon  häviäminen  poikkeaa  mistä  tahansa  normaalista  
taideaktiviteetistä  ja  antaa  aiheen  mitä  moninaisimmille  selityksille  ja  
tulkinnoille.”222   
 
Las Condesin  kulttuuri-instituutin  taidenäyttely  tuotti  avoimen  konfliktin  
Pinochetin  hallituksen,  Nykytaiteen museon,   Chilen  yliopiston  ja  Chilen  
Taiteilijaliiton  (Apech)  välillä.  Taiteilijaliitto  vaati  Solidaarisuusmuseon  
tilanteen  julkista  selvittämistä,  kokoelman  aktualisoitua  inventaaria  ja  tietoa  
teosten  kunnosta  taidekoulun  varastotiloissa.  Tehtävää  varten liiton jäsenet  
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kutsuivat  kokoon pienen    tutkimuskomitean, jolle  annettiin  lupa  käydä  
katsastamassa  säilössä  olevat  kokoelmat. Komitean,  kosteissa  ja  pimeissä  
varastotiloissa  tehdyn  lyhyen  visiitin  tulos  oli lähteiden mukaan surkea. 
Teosten  keskellä  vallitsi  suoranainen  kaaos.  Frank  Stellan   monumentaalinen 
akryyliteos  ”Isfahan  III”  vuodelta  1968  lojui  rullalle  kierrettynä yhdessä 
monien muitten teosten kanssa  varaston  lattialla.223   
 
Chilen  yliopiston  uusi  rehtori José Luis Federici ei  tukenut  millään tavalla  
Taiteilijaliiton  komitean  työtä.  Solidaarisuusmuseo  hävisi  uudelleen  ”maan 
alle”  eikä  siitä  puhuttu eikä  siihen  viitattu  julkisuudessa  vuoteen  1990  
asti.224  Vaikeneminen  ja  unohdus  koski  museon  kohtaloa  Chilen  sisällä.  
Allenden  ajan  museon  luomisessa  aktiivisesti   mukana  olleet  henkilöt,  kuten  
juuri  edellä  mainittu  brasialainen Mario  Pedrosa, Solidaarisuusmuseon 
demokratian paluun jälkeinen ensimmäinen johtaja  Carmen Waugh, museon 
nykyinen johtaja, espanjalaissyntyinen  taiteilija José Balmes  ja  Suomessa  
vuonna  1979  vieraillut  latinalaisamerikkalaisen  Taiteen Instituutin  johtaja  
Miguel  Rojas  Mix,225  joutuivat  lähtemään  vallankaappauksen  jälkeen  
maanpakoon.  Idea  museon  jatkuvuudesta  syntyi  samojen  henkilöiden  kesken  
maanpaossa  Euroopassa.   
 
3.2. Vastarintamuseoiden  järjestäytyminen 
 
Yksi  Chilessä  tapahtuneen  sotilasvallankaappauksen  lukemattomista  
seurauksista  oli  Solidaarisuusmuseon  edellä  kuvattu  kohtalo. Museotoiminnan  
äkillinen  keskeytys  ei  ollut  tekemisissä niinkään itse  kaappaukseen  mennessä  
kertyneen  kokoelman  kuin  museon  kentällä  edustaman  ideologian  kanssa. 
Vaikka  museo  hävitettiin  kirjaimellisesti  maan alle,  tiettyjä,  edellä  mainittuja  
sotilasjuntan aikana organisoituja ”näyttelyepisodeja”  lukuunottamatta,  sen  idea   
ei  minään hetkenä päässyt ehtymään, vaan  jäi  siihen  osallistuneiden  
taiteilijoiden  ja  aloitteessa  mukanaolleiden asiantuntijoiden  mielessä  selvästi  
kytemään. Allenden ajan taiteilijoiden   solidaarisuusele muuttui lyhyessä ajassa 
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225 Rojas Mix   1979, 30-37. 
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poliittisen tilanteen myötä  taiteilijoiden  ja  junttaa vastaan taistelevien 
kansalaisten vastarintaliikkeeksi. Monet heistä  joutuivat  tai  päätyivät  
maanpakoon  Eurooppaan  tai  Amerikkaan.226  
 
Solidaarisuusmuseon  alkutaipaleella  luodut  kansainväliset  kontaktit  olivat  
tässä  uudessa  tilanteessa suureksi  avuksi.  Pablo Neruda, joka oli jo  1930-
luvulla toiminut diplomaattina Espanjassa,227 toimi Allenden ajalla  Chilen 
Ranskan  suurlähettiläänä, kuten edellä jo mainittiin.228 Taiteilija  José Balmesilla,  
Solidaarisuusmuseon  nykyisellä  johtajalla,  oli  jo ennestään  vahvat  siteet  
Ranskaan. Balmes, joka  johti  Unidad Popularin aikana  ja jo sitä ennen  Chilen  
valtionyliopiston  taidekoulua  ja   toimi  vallankaappauksen  tapahtuessa  taiteen  
tiedekunnan  dekaanina,229  oli paennut  vuonna 1939  Espanjan  sisällissodan  
jaloista  Chileen. Vuonna  1954  taiteilija  matkusti kahdeksi  vuodeksi  Chilen  
valtion yliopiston  antaman  stipendin  turvin  Pariisiin  jatko-opinnoille,230 edusti  
viisi  vuotta  myöhemmin  Chileä  Pariisissa  järjestetyssä  nuorten  biennaalissa  
ja  palasi  uudemman  kerran  juuri  ennen  vuoden  1968  opiskelijakapinaa, 
Ranskan  kulttuuriministeriön  kutsumana.231  Sotilasvallankaappauksen  jälkeen  
Balmes  pakeni  perheineen  Pariisiin.  Kaupungissa  oli  juuri  silloin  meneillään  
Pariisin  VIII  nuorten biennaali,  johon  osallistui   tunnettu chileläinen  
seinämaalausprikaati, Brigadas Ramona  Parra.232  Chilen  kommunistisen 
puolueen  piirissä  1960-luvulla  syntynyt  taiteilijaryhmä, josta kerrotaan 
enemmän Prikaatimaalaus-kappaleen kohdalla, toimi  aktiivisesti  myös  Allenden  
vaalikampanjan  aikana.233 Balmes  osallistui  silloin,  yhdessä  kahden  muun  
tunnetun chileläisen  taiteilijan,  Roberto  Mattan  ja  Guillermo  Nuñezin  kanssa,  
ryhmän  toimintaan,  maalaamalla  kaupungin  muureja.234 Maanpaossa  Pariisin  
yliopisto I  nimitti  Balmesin  muraalimaalauksen  professoriksi.235
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Jaakko  Lintinen  kommentoi  Pariisin nuorten  biennaalin  aikana  vallinneita  
tunnelmia  vuoden  1973 syksyn Taide  lehdessä seuraavasti: ”Biennaalin 
avajaispäivän iltana, syyskuun  14. päivänä  oli  Mars-aukiolla  Chilen junttaa 
vastaan tähdätty  suuri  mielenosoitus, ja modernin taiteen  museoiden  väliselle  
tasanteelle syntyi etelä-amerikkalaisten muusikoitten  spontaani 
solidaarisuuskonsertti”.236  Oli todella historiallinen  sattuma, että  chileläinen 
muraalimaalausryhmä, joka  Lintisen kertoman mukaan  ”esitteli  näyttelyssä  
toimintaansa  valokuvin, diapositiivein ja elokuvan välityksellä”,237 osallistui  
Pariisin biennaaliin  juuri  samaan  aikaan  kun  Chilen  armeija  kaappasi  vallan  
maassa. Maailmanlaajuista  kiinnostusta  herättänyt   taidetapahtumana  välitti  
sen hetkisestä taiteen kentästä   monipuolisen kuvan.  Chileläinen  
muraalimaalausryhmä edusti  erityisellä tavalla  biennaalin alleviivaamaa trendiä, 
jonka mukaan ”näyttelymateriaali ei jäsentynyt niinkään töitten  ulkonaisen 
muodon tai tekniikan perusteella, vaan   korostuneen  tekemisen  prosessin 
puitteissa”.238 Poliittisen tilanteen äkillinen muutos Chilessä vahvisti  
muuritaiteilijaryhmän  biennaaliin  osallistumisen  historiallista ja  poliittista  
merkitystä. Ryhmän  konkreettinen  läsnäolo  teki  Pariisin biennaalista  
todennäköisesti ensimmäisen  massiivisen   kansainvälisen  tilaisuuden,  jossa  
osoitettiin  solidaarisuutta Chileä kohtaan  kaappauksen  jälkeen.  
 
Edellä  esitetyn mukaan ei   ole  siis  mikään  ihme, että   idea  
Solidaarisuusmuseon  jatkuvuudesta  syntyi  juuri  Ranskassa.239  José  Balmesin  
ohella  museoaloitteessa  mukanaolleet  ja myös Ranskaan maanpakoon  
päätyneet   avainhenkilöt  kuten  Miguel  Rojas Mix, Mario Pedrosa sekä 
Solidaarisuusmuseon ensimmäinen  johtaja  demokratian  paluun  jälkeen,  
Carmen  Waugh,  olivat  kaikki  vakuuttuneita  siitä, että  museon   piti  jatkua     
maanpaosta  käsin,240  vaikka  lahjoitukset  osoitettaisiinkin  ”imaginääriselle  
museolle”.241  Idean  toteuttamista ja koordinointia  helpotti  vielä  se,  että  
mainitut  avainhenkilöt  olivat  tunnettuja  ennestään  myös  Chilen  ulkopuolella.  
Chileläisten  pakolaisten  rooli  eri maissa ja  kunkin maan  taiteen kentällä  
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toimivien instituutioiden tuki  oli oleellista. Näin  syntyi  yhteistyökomiteioita  
Ranskassa, Meksikossa, Kuubassa, Venezuelassa, Kolombiassa, Ruotsissa, 
Yhdysvalloissa ja Espanjassa.242  Komiteoiden  tehtävänä  oli  varmistaa  monien 
taiteilijoiden  jo  ennen vallankaappausta  lupaamien  taideteosten  luovutus  ja  
motivoida  taiteilijoita lahjoittamaan  myös  jatkossa teoksiaan museolle  
solidaarisuuden  osoituksena  ihmisoikeuksien  puolesta  ja  Augusto Pinochetin 
sotilashallitusta vastaan.243  Probleemana  oli,  että  maakohtaisilla  komiteoilla  ei  
ollut  aluksi  mitään solidaarisuustoimintaa keskittävää  paikkaa  tai  instanssia, 
jonka puoleen kääntyä.  Tämä  tilanne  muuttui  vuoden 1975 lopulla, kun  
Havannassa, Kuubassa  sijaitseva  Casa de las Américas  tarjosi  tukensa  eri  
maissa  käynnistyneelle   kansainväliselle  vastarintamuseolle.244  
 
Casa de las Américas  perustettiin  vuonna 1959, neljä kuukautta  Kuubassa  
tapahtuneen  vallankumouksen  jälkeen.  Sen tavoitteena  oli  kehittää  Kuuban  
kulttuurisuhteita  Etelä-Amerikan  ja  Karibian  maiden  sekä  muun  maailman  
kanssa. Vuonna  1976  Casa de las Américas  avasi  ovensa  
Solidaarisuusmuseolle, jonka nimi siitä lähtien  oli  Museo  Internacional de la  
Resistencia  ”Salvador Allende”, (Kansainvälinen  vastarintamuseo  “Salvador 
Allende”). Museon  tarkoituksena  oli jatkaa alkuperäistä museoideaa.  Samoja  
nimiä, joita  oli  jo  Santiagon museon  alkuvaiheessa, olivat  läsnä  myös  
vastarintamuseon  käyntiinlähdössä  Havannassa, kuten Madro Pedrosa,  José 
Balmes  ja Miguel Rojas Mix.  ”Tämä museo”, sanoi  Miria  Contreras, museon  
toimeenpaneva sihteeri  Havannassa, vastarintamuseon lyhyessä 
toimintakertomuksessa, ”kutsuu  kaikkia  solidaarisia  taiteilijoita  lahjoittamaan  
teoksiaan  Chilen  kansalle,  voidakseen  sillä  tavoin  auttaa  vastarintaliikettä  
Chilessä, olla samalla  taiteilijoiden ja intellektueliien   antifasistinen todiste  sekä  
agitaation ja propagandan väline.”245   
 
Lokakuussa 1979 Havannassa julkaistun toimintakertomuksen  mukaan  museon 
tukikomiteoita  syntyi  joka puolella.  Museon  syntyhetkellä  niitä  oli  14  eri  
maassa, joiden  joukossa oli myös  Suomi  sekä  5  sosialistista  maata.  Saman  
                                                 
242 Zaldívar  1991, 107. THO/Chilen valtion yliopisto. 
243 Ibid. 107.  
244  Museo  Internacional de la resistencia Salvador Allende,  1979.   
245 Ibid. 7. 
 45
kertomuksen  mukaan  Museo  oli  vastaanottanut  siihen  mennessä  myös  
lahjoituksia  eri  maiden  taiteilijoilta. Niiden joukossa  mainitaan  myös  Suomi  
ja  Helsingin  Taidehallin  näyttely  5.1.-28.1.1979, näyttelyn  organisaatio  ja  
avajaiset. Toimintakertomuksessa  mainitaan myös, että  vastarintamuseolle  
lahjoitettuja  teoksia  oli  kertynyt  vuoteen  1979  mennessä  noin 700  ja  että  
niiden  lisäksi  museo  oli vastaanottanut  myös  yli  200 käsityölahjoitusta.246    
 
Suomen  ja  Kuuban  välillä  oli  käynnissä aktiivinen kulttuurivaihto jo ennen 
vastarintamuseoaloitteen siirtymistä  Kuubaan.  Suomen  Taiteilijaseuran  vuoden  
1972  toimintasuunnitelman  yhtenä aiheena  oli  Suomen  osallistuminen  
kansainvälisen  taideliiton  yleiskokoukseen,  joka  oli  tarkoitus  pitää  Kuubassa  
joko 1972  tai  1973.247  Vuoden  1976 syyskuussa,  kun  Kuuban  kansallisen  
kulttuurineuvoston  valtuuskunta  vieraili  Suomessa,  Helsingissä  järjestettiin  
myös  Kuuban  kulttuuriviikko.248  Suomen  tuleva  osallistuminen  
vastarintamuseotoimintaan  vahvistui   lähteistä  päätellen  Kuuban kaudella,  
minne  museon  jatkuvuutta  koskeva   työ  Pariisin  jälkeen  keskittyi.  
 
4. Suomalaisen kokoelman alkuvaiheet 
 
4.1   Suomen  vastarintamuseohankkeen  taustaa 
 
Pariisin  VIII   biennaalin  avajaisten  yhteydessä  välitetyt  uutistapahtumat   
samaan  aikaan Chilessä tapahtuneesta  sotilasvallankaappauksesta  merkitsivät  
todennäköisesti  ensimmäistä,  kansainvälisellä  taidekentällä  ilmaistua  reaktiota  
maan uutta fasistista  hallitusta  vastaan.  Jaakko  Lintisen  kuvauksen  mukaan, 
”biennaaliin  osallistuvien  taiteilijoiden joukot  kerääntyivät  Chilen  
näyttelyosastoon  kenraali  Pinochetin vastaiseen  mielenosoitukseen, joka levisi 
kaupungille  ja  saavutti myöhemmin  illalla  Mars-kentällä  laajat  
mittasuhteet”.249  Pohjoismaista   vain  Norja  ja  Islanti  olivat  edustettuna  tässä  
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biennaalissa.250   Suomi  oli  osallistunut   edelliseen  biennaaliin  vuonna  1971,  
jossa  ”risteilivät  vielä  täyttä  päätä  erilaisten  aktio-ryhmien, katuaktivistien ja 
taidegerillojen  julkilausumat  ja ilmapiiri  oli hilpeän sekava”.251 Mutta  miten  
Suomessa  reagoitiin  syksyllä  1973  Chilen  tilanteeseen?  Miten  reaktiot  
näkyivät  Suomen  taidekentällä?  Milloin ja miten kansainvälisen  
vastarintamuseonhankkeen    Suomen  osuus   käynnistyi? 
 
Lähteiden  mukaan  Suomi  reagoi  välittömästi  ”tekemällä  tunnetuksi  Chilen  
ihmisoikeustilannetta”.252  Se tuli   näkyviin   ensi  sijassa  siinä,  että  ”presidentti  
Urho  Kekkosen  hallitus  myönsi  ensimmäiset  turvapaikat  Suomeen  tulleille  
Chilen  pakolaisille välittömästi kaappauksen jälkeen syksyllä  1973”.253  
Suomella   ei   ollut  ollut  siihen  mennessä  vielä  kokemusta  
pakolaispolitiikasta.254  Minkä   voidaan  sanoa  tavallaan myös nopeuttaneen  
maitten  välillä   syntynyttä  solidaarisuustoimintaa  on  se  tosiasia, että  
Suomessa  oli  juuri  edellisenä  vuonna  perustettu  Chilen  ystävyysseura  Suomi-
Chile-Seura  ry.255  Suomen  tuki  heijastui   syksyn aikana järjestetyissä 
erilaisissa  kulttuuritapahtumissa.  Ensimmäinen  Suomessa järjestetty  julkinen  
tilaisuus  Chilen kansan  puolesta   vastaa  todennäköisesti  kansan  sivistysliiton,  
5. päivänä marraskuuta  1973  Turun  konserttitalossa  järjestämää  tilaisuutta,  
jonka  julkilausumassa  esitettiin  miten Suomen ”valtion  on  ryhdyttävä  
konkreettisiin  toimiin  Chilen  työtätekevän  kansan  auttamisessa”.256   
 
Suomen  taidekentällä  reagoitiin  Chilessä  tapahtuneen  vallankaappauksen  
jälkeen  monella  eri  tavalla. Suomen  Taiteilijanseuran  syksyllä 1973  
julkaiseman  Taide-lehden  kansikuva Unidad Popularin ”napakasta”257 julisteesta 
(kuva I.4),  joka koskee Chilen  kuparituotannon  kansallistamista  vuoden 1971  
heinäkuussa,  on  kuvaava  esimerkki  maamme  silloisen  taidekentän  nopeasta  
reaktiosta  ja  kannanotosta.  Suomen  Taiteilijaseuran  poliittinen  linjaus näkyi  
erityisesti  myös  seuran  ja  Neuvostoliiton  vastaavan  järjestön  välisessä  
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yhteistyössä. Seura  osallistui   marraskuussa  1973  vietettyihin   YYA-
sopimuksen  25-vuotisjuhliin, jonka  ohjelman  osana  oli  Suomen  ja  
Neuvostoliiton  välinen taideseminaari. Seminaarin  aiheena  oli  ”kulttuurin  
ulkopolitiikkaa  tasa-arvoisuuden  pohjalta”.258  
 
Suomen  Taiteilijaseuran  110-vuotisjuhlia, jotka  vietettiin helmikuussa  1974  
Finlandia-talossa, voidaan  pitää  seuran  ensimmäisenä  julkisena  
solidaarisuustilaisuutena Chilen  hyväksi  Suomen taidekentällä.259 Seuran 
puheenjohtana toimi  silloin  taiteilija  Kari  Jylhä. Seuran  työvaliokunnan  
valmistavassa  syyskokouksessa  28. marraskuuta  1973   juhlien  teemaksi  ja  
tarkoitukseksi  ehdotettiin  Chilen  avustaminen.260  Finlandia-talon  tilaisuuteen  
oli  kutsuttu  presidentti  Kekkonen  ja  Neuvostoliiton  sekä  Ruotsin  
taiteilijaliittojen  edustajat.  Silloisen  pääministerin,   Kalevi  Sorsan  pitämä  
juhlapuhe  ei  käsitellyt  lähteistä   päätellen  kuitenkaan  suoraan  Chilen  
tilannetta,  vaan maamme ”taide-elämän  demokratisointia  ja  ammatillisen  
yhteistoiminnan  merkitystä  taiteilijan  aseman  parantamisessa”.261   
 
Samassa  kuussa  kun  Suomen Taiteilijaseura  juhli  110-vuotispäiviään,  
Ateneumissa  oli  meneillä  kansainvälinen  nykytaiteen  näyttely  ”Ars 74”, 
”kahden maailman -  kapitalististen  ja  sosialististen   maiden  kohtauspaikka.”262  
Näyttelyyn  tutustumaan  kutsutun tunnetun englantilaisen  taidekriitikon  Peter  
Townsendin  kommentin  mukaan  näyttelyssä  esillä  olleet  teokset  eivät  
herättäneet  hänen  huomiotaan  samalla  tavalla  kuin  puhe  taiteilijoiden  
asemasta.263 Tämä   näyttelyä  kuvaava, ulkopuolisen havainnoitsijan  lausuma,  
kuten  myös    Kalevi  Sorsan  juhlapuheen edellä mainittu  sisältö, heijastivat  
Suomessa  jo 1960-luvun  alussa  käynnistynyttä  valtion  taidehallinnon  
päämäärätietoisesti  harjoittamaa   uudistuspolitiikkaa,264  jossa  eri  
taidejärjestöillä  kuten  juuri  Suomen  Taiteilijaseuralla, oli  tärkeä  rooli.  Ars- 
näyttely  ei  ollut  varsinaisesti  mikään  suora  kannanotto  Chilen  tilanteeseen,  
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vaikka  ”poliittinen  kuva”  olikin  yksi Salme Sarajas-Korteen  näyttelyä 
koskevassa  artikkelissa mainitsemista  ”kuvan  mahdollisuuksien”  
linjauksista.265 Näyttelyyn   osallistuneiden  taiteilijoiden  joukossa  oli  
chileläinen, ”realistista” linjaa edustava  taiteilija  Claudio  Bravo.  Bravon  
teoksia  löytyy  Suomessa 1979 perustetusta  Sara  Hildenin  taidemuseosta 
Tampereella.266  
 
Suomen  vastarintamuseohankkeen  käynnistämistä  edeltänyt  solidaarisuustyö  ja  
sen  seuranta  on  tiiveintä  Kulttuurityöntekijäin  liiton,  vuonna  1972  
perustetussa  Kulttuurivihkot-julkaisussa. Vihkoissa  puollettiin  ”virallista  
kertomustasoa”, joka tulee  esille  valittujen  teemojen  ”ajallisen  jännitteen  
luomisessa.”267 Vihkojen  ensimmäinen  päätoimittaja,  Matti   Rossi, tunsi  
omasta  kokemuksesta  Latinalaisen  Amerikan  tilanteen jo ennen  Chilessä  
tapahtunutta  vallankaappausta.268  Vuoden  1974 ensimmäisessä  
Kulttuurivihkojen  numerossa  Rossi  julkaisi  Víctor Jaralle, ”chileläiselle  
taiteilijalle, jonka  fasistit  murhasivat  Santiagon  stadionilla  syyskuussa  1973” 
omistetun  runosarjan.269  Rossi  oli  myös  hyvin  kriittinen  siitä,  että  Suomi  
jatkoi  liikesuhteita  Chilen  kupariteollisuuteen  fasistisen  sotilasjuntan  kanssa,  
seikka  joka  sai  Harjavallan kuparitehtaan, Outokumpu Oyn työläiset  
kieltäytymään  käsittelemästä  Chilestä  Suomeen  tuotua  kuparimalmia.270
 
Suomen  taidekentällä  aloitettu  varsinainen  solidaarisuustyö  tähtäsi  varojen  
kokoamiseen  Chilen  hyväksi   tauluhuutokauppojen  avulla.  Vuoden  1974  
alusta lähtien  Kulttuurivihkojen  numeroissa  tiedotettiin huutokaupoista, joissa 
esiteltiin joka kerta  uusi  teos, josta  lukijat  saivat  tarjota  mieleisensä  
summan.271   ”Osta taulu  itsellesi  tai  ystävällesi” tai ”Huuda  taulu itsellesi ja 
ystävällesi”-iskulauseiden  kannustamien huutokauppojen tulot menivät Suomi-
                                                 
265 Ars 74. Suomen Taideakatemia 15.2.-31-3.1974. Leikearkisto, KKA/VTM. 
 
266 Ibid.  ei  mainittu  sivua. Myös  Galaz & Ivelic  1981, 331-335. Valkonen, M. & Valkonen, O.  
1986, 24. 
267 Kanerva  1992, 4, 15, 17, 21.  THO/HY. 
268 Rossi  1970, 51. 
269 Rossi  1974, 34-41. 
270 Ibid. 1975, 49-55. 
271  Kulttuurivihkot  3/1973, 84;  1/1974,  42;   2/1974, 92;  6/1974,  75. Kanerva  1992, 13. 
THO/HY. 
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Chile-seuran solidaarisuustilille.272 Inari Krohn, yksi jo 
tauluhuutokauppakampanjaan ja myöhemmin  vastarintamuseohankkeeseen  
osallistunut  taiteilija,  kommentoi   omia  motivaatioitaan  Kulttuurivihkojen  
vuoden  1974  toisessa  numerossa  seuraavasti: ”Chilen  tapahtumat  saivat  
näkemään  selvästi, että  taantumus  on  valmis  käyttämään  äärimmäisiäkin  
keinoja  päämääriensä  tukemiseksi.  Muutamina  syksyn  kirkkaina  päivinä  me  
täällä  Suomessa  koimme   kaiken  Chilen  kauhun, jonka  uutiset  välittivät  
meille,  läheisesti, itseämme  koskettavina.  Kulttuurityötekijät  Suomessa  
tuntevat  Chile-solidaarisuustyön  tällä  hetkellä  tärkeäksi  osaksi  omaa   
toimintaansa.  Quilapayun-yhtyeen  konsertissa  helmikuussa  saimme  kokea, että  
taistelu  jatkuu.  Sotilasdiktaattorit  eivät  voi  tuhota  sitä  mikä  on  voimakkainta  
ihmisessä  -  uskoa  tulevaisuuteen.”273   
 
Huutokauppakampanjan yhteydessä Kulttuurivihkot tiedotti Kansainvälisen 
Ylioppilasliiton  (IUS) myös  vuonna 1974 julistamasta  kansainvälisestä   Pablo  
Neruda-taidekilpailusta.274  Kilpailu  oli  osoitettu  eri taidelajeja edustaville  
”taiteilijoille  ja  taiteenharrastajille”  ja  työt   pyydettiin  omistamaan kolmelle 
eri  teemalle:  Chilen  kansan taistelulle  vapautensa  ja  oikeuksiensa  puolesta,  
kansainväliselle  solidaarisuudelle  ja  kansojen  taistelulle  sotaa, fasismia  ja  
imperialismia  vastaan.275 Kansainväliseen  taidekilpaan  osallistumisen  päätyttyä  
maaliskuussa  1974,  suomalainen  toimikunta  pidensi  kilpailua heinäkuun 
loppuun  asti  kutsumalla  taiteilijoita  kansalliseen  jatkokilpailuun  ”Chile-
solidaarisuustyön  tukemiseksi  ja  solidaarisuustyön  muotojen  
laajentamiseksi.”276   Kansalliseen  kilpailutoimikuntaan  kuuluivat  Suomen  
Ylioppilaskuntien Liitto,  Suomen  Teiniliitto,  Rauhankulttuuritoimikunta  ja  
HYY:n  Kulttuurikeskus.  Toimikunnan  tehtävänä  oli  kunkin  alan  
asiantuntijoista  koostuneen  arvostelulautakunnan  valitseminen.277 Tästä  
kilpailusta  oli  vielä  askel  kansainvälisen  vastarintamuseohankkeen  Suomen  
osuuden  käyntiinlähtöön. 
 
                                                 
272  Kulttuurivihkot  3/1974, 84. 
273 Krohn  1974,  92.  Myös  Kanerva  1992, 56-76. THO/HY. 
274 Kulttuurivihkot  2/1974, 1,  94, 95. 
275 Kulttuurivihkot  2/1974,  94. 
276 Ibid.  95. 
277 Ibid.  95. 
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 4.2    Suomen Taiteilijaseuran  panos   vastarintamuseohankkeessa 
 
Suomen   Taiteilijaseura   otti  kantaa  Chilen  tilanteeseen heti  pari  kuukautta  
sotilasvallankaappauksen  jälkeen  syksyllä 1973, seuran 110-vuotisjuhlia 
valmistavan  työvaliokunnan kokouksen   yhteydessä. Koska  kysymyksessä oli 
konkreettinen avustaminen, seuran  työvaliokunta  ehdotti syyskokouksen  
pöytäkirjamerkinnän  mukaan, että  juhlien  illalliskorttien  ylijäämä  
luovutettaisiin  Chilen  hyväksi.278  Näkyvimmäksi  todisteeksi  seuran  
välittömästä  kannanotosta  jäi  kuitenkin  jo  aikaisemmin  mainittu   syksyn  
1973  Taide-lehden kansikuva  Chilen kuparituotannon kansallistamista 
esittävästä julisteesta.279 Chilen avustamista ei otettu  lähteistä  päätellen itse 
juhlapuheissa  kuitenkaan suoraan esille.280
 
Taiteilijaseuran  panos  vastarintamuseohankkeessa  oli  keskeinen. Vaikka 
museohanke  lähti  käyntiin  chileläisten  pakolaisten  ja  Suomi-Chile-seuran  
aloitteesta, sen  toteutuminen  ei  olisi  ollut  mahdollista  ilman  seuran  tarjoamia  
puitteita.  Puitteet  olivat  suomalaisen kokoelman käynnistyessä  jo  olemassa.  
Niillä  on  oma  historiansa  ja  taidepoliittinen  taustansa,  joita  selvitän  
kokoelman  eri  vaiheita  kattavissa  luvuissa,  kuten tutkimusongelmaa ja 
tutkielman  rakennetta  käsittelevissä  osissa  alustavasti  esitin. Katsaus  
Taiteilijaseuran  historiaan järjestönä antaa yleiskuvan seuran ”pelisääntöjen” 
kehityksestä ja  seuran  taidepoliittisessa linjauksessa vuosikymmenien varrella 
tapahtuneista  historiallisista muutoksista.  Seuran  julkaisutoimintaan 
viittaaminen edustaa taas tapaa, millä  Chilen  tilanteesta  ja  
vastarintamuseohankkeesta  Taide-lehdessä  tiedotettiin. Seuran näyttelypolitiikan 
kautta on  toisaalta  selvitettävissä  ne  kriteerit, joita seura sovelsi kokoelman 
muodostusvaiheessa. Taidehalli  Solidaarisuusmuseon  suomalaisen  näyttelyn  
ensimmäisenä  näyttelypaikkana  tarjosi  taas  kutsunäyttelylle  ”historialliset  
kulissit”,  jotka  toimivat  myös  suomalaisten ja chileläisten  taiteilijoiden  
yhdessä  tekemän  prikaatimaalauksen  työtilana.  
 
                                                 
278 Ibid.  95. 
279 Lintinen  2001, 116. 
280 ks. sivu  45.  Suomen Taiteilijaseuran  työvaliokunnan  pöytäkirja  28.11.1973. KA. 
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 4.2.1  Taiteilijaseuran  panos  järjestönä   
 
Yli  satavuotta  pitkän  olemassaolonsa  aikana  ja  etenkin  sen  jälkeen  kun   
Taiteilijaseura  saavutti  vuonna  1953  kuvataiteilijoiden  ammattiliittojen  
keskusjärjestö statuksen,281 sen  toiminta  alkoi  vähitellen  laajeta  ja  sen  
”painoarvo”282  kasvaa.  Käytännössä  se  merkitsi  sitä,  että  aikaisemmin  
Taiteilijaseurasta  erillään  toimineet,  taiteen  eri aloista  koostuneet   liitot   
liittyivät   seuran  jäseniksi  muodostamalla  oman  itsenäisen  jäsenjärjestön  
valtakunnallisen  keskusjärjestön  osana.  Tämä  rakenteellinen  muutos  vahvisti  
seuran  asemaa  Suomen  taidekentällä  ja  edisti  seuran  toimintaa,  joka  
vuodesta  1948  lähtien  alkoi  saada  ”säännöllistä  valtiontukea”.283  
 
Mikä  edisti  seuran  ja  valtion  välistä  toimintaa  oli  itse  asiassa  se  tosiseikka, 
että suomalaisessa  taidejärjestelmässä  siirryttiin   1960-luvulla  niin  kutsuttuun  
”hyvinvointivaltiolliseen  kauteen”,284  joka  kesti  1990-luvun  alkuun asti. Sama  
ilmiö on  nähty  myös  siirtymisenä  ”kansallisesta  taidepolitiikasta  uuteen  
kulttuuripolitiikkaan”.285  Kyseisenä  ajanjaksona, jolloin ”taide-elämä 
läpivaltiollistui”,  valtiosta  ja  kunnista  tuli  taidejärjestelmässä  keskeisiä  
toimijoita, samalla kun valtion taidetta ja taiteilijoita tukeva  budjetti 
moninkertaistui.286  Taiteilijoiden  valtiontuki  muodostui   keskeiseksi  
kysymyksesi  vuosikymmenien varrella. Valtio ajoi  eri  toimeentulomuotoja  
kuten  virka-akateemikkojärjestelmää,  taiteilijaprofessuureja  ja  
vuosiapurahajärjestelmää.287 1960-luvun lopulla  tehtiin  aloite  myös  
taiteilijapalkkajärjestelmästä, jolla oli aluksi  suuri  menestys  Eduskunnassa.288   
 
Kun valtion ehdotukset  eivät tuottaneet  odotettuja  tuloksia,  Suomen  
Taiteilijaseura rupesi ajamaan  taiteilijapalkkajärjestelmää 1970-luvulla.  Vaikka  
                                                 
281 Lönn  2004, 9, 10.  Karttunen  1988,  20.  Karttunen  2002, 27-28. 
282 Lönn 2004,  10, 11. 
283 Lönn  2004, 10.  
284 Sevänen   1998, 349, 350, 371.  Karttunen  2002, 29 ja 74. 
285 Ibid.  28. 
286 Sevänen  1998,  351. 
287 Karttunen  2002, 25.  Karttunen  1998,  82, 83 
288 Ibid.  83, 84.  Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 25. 
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taiteilijapalkka  ei    sittemmin toteutunut,289 sen  pelkkä  ajaminen   ei  olisi  ollut  
mahdollista  ilman  seuran  ammattipolitiikassa  1960-  ja  1970-lukujen  taitteessa  
tapahtuneita  ideologisia  muutoksia.290 Tärkeäksi  tekijäksi Taiteilijaseuran  
taide- ja taiteilijapolitiikassa   osottautui  1960-luvun lopulla  perustettu  Suomen  
Kuvataiteilijoiden  Ammattiyhdistys (SKA), jonka jäsenet  pääsivät  1970-luvun 
alusta  vaikuttamaan  seuran toimintaan.291 Yhdistyksen  taidekäsitykset  erosivat 
aluksi  ideologisesti  Taiteilijaseuran siihen asti  harjoittamasta  taidepolitiikasta. 
Kuvataiteilijoiden  Ammattiyhdistyksellä,  jolla  oli  vasemmistolaisempi  
näkemys  taiteilijoiden  oikeuksista ja  taiteen  yhteiskunnallisista  tehtävistä, 
joutui  ristiriitaan  Taiteilijaseuran  vanhemman  ”liitännäisjäsenen”,  vuonna  
1954  perustetun  Maecenas-killan  kanssa. Kilta edusti tutkija Sari Karttusen 
mukaan taiteen perinteistä, Bordieun  ”karismaideologiaa”292  muistuttavaa   
taiteen  autonomian linjaa. Ammattiyhdistyksen  jäsenten  valtaantulo  
Taiteilijaseurassa  johti   vuonna  1972  Killan  vetäytymiseen  seuran  
jäsenyydestä.293 Tämä  seuran  johdossa  tapahtunut  käännös selittää  pitkälle 
Taiteilijaseuran  ammattipoliittista  kompromissia  ja poliittisen  kannanoton  
linjausta.   Muutoksen seuraukset näkyivät seuran järjestötoiminnan 
”demokratisointivaatimuksissa.”294    
 
Seuran uudet  tavoitteet   keskittyivät  1970-luvulla taiteilijapalkka kysymykseen, 
kuten edellä mainittiin, taiteilijan  ammatilliseen määrittelyyn ja  asemaan  
kentällä,  samalla  kun  edistettiin   näyttely-  ja  julkaisutoimintaa.295   
Taidepoliittiset  päämäärät  tulivat  esille  seuran  vuoden  1972  
toimintasuunnitelmassa, jossa tähdennettiin kuvataiteilijan  asemaa 
yhteiskunnassa  toisen   maailmansodan jälkeen ja siirtymistä ”yhä tietoisemmin  
ensisijaisesti selkeätä ammattipolitiikkaa harjoittavaksi kuvataiteilijoiden  
etujärjestöksi”.296  Kun  Suomen  vastarintamuseohanke  vuonna  1978  
käynnistyi, yksi seuran tärkeimmistä tavoitteista  oli  sillä hetkellä juuri 
                                                 
289 STS:n  toimintakertomus vuodelta 1979, liite 4,1. KA.  Lönn  2004, 15. 
290 Lönn  2004, 11. 
291 Lönn  2004, 10,  11. 
292 Karttunen  2002, 56. 
293 Lönn  2004, 11.  
294 Ibid.  11 ja 15.  Karttunen  2002, 28. Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 25. 
295 Lönn  2004,  12,13,15. 
296 STS:n  toimintasuunnitelma vuodelle 1972. Seuran  työvaliokunnan pöytäkirjat 1972-1979. 
KA.  
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taiteilijapalkan  ajaminen.297 Vuoden 1979 toimintakertomuksen  mukaan  seuran  
koko  kymmenluvun  ajan  ajama  tavoite  epäonnistui, kun  valtion  vuoden  1980  
budejtti, joka  tuki  taiteilija-apurahojen  lisäämistä  mutta  ei   taiteilijapalkkaa,  
julkaistiin.298   
 
Ellei  edellä esitettyä   Taiteilijaseuran  ”ideologista  käännöstä” ja  taiteilijan  
ammattipoliittista  kehitystä  1970-luvulla olisi  tapahtunut,  olisiko  se  ylipäätään  
lähtenyt  mukaan  vastarintamuseohankkeeseen?   On   hyvin   todennäköistä,  että  
ei  ja  että vastarintamuseohankkeen mukaanlähdön  ehtona  toimi   nimenomaan  
Taiteilijaseuran  taidepolitiikassa  tapahtunut  muutos. Seura saattoi panostaa  
vastarintamuseoaloitteeseen  uudistuneen  järjestöpolitiikkansa  ansiosta  eikä  
vain  sen takia,  että  jotkut  sen  jäsenistä  saattoivat pitää   osallistumista   
poliittisesti  tärkeänä.  Seuran  aseman  voidaan  nähdä  vakiintuneen  kentällä  
kyseisen  muutoksen  seurauksena.  Vastarintamuseohanke  soveltui  tässä  
uudessa  vaiheessa  Taiteilijaseuran  poliittiseen  linjaukseen  ja 
toimintaohjelmaan.  
 
4.2.2    Taiteilijaseuran  julkaisutoiminta  
 
Taide-lehti  kuului  taiteilijamatrikkelin ja Suomen taiteen vuosikirjan ohella  
Taiteilijaseuran  julkaisutoimintaan.299 Taide-lehteä on pidetty ”materiaalina  
keskeisenä”,  koska  sen  sivuilla  on  käyty  pitkälti   keskustelua  taidepolitiikasta  
ja nykytaiteesta.300 Vuonna  1959  perustettu  lehti  muodosti    aina  sen 
julkaisutoiminnan  itsenäistymiseen  asti  vuonna  1987  ”kiinteän  osan  
seuraa”.301 Lehteä  on  pidetty  ”kiistatta  merkittävimpänä, ja  usein  ainoana 
suomenkielisenä  kuvataidetta  käsittelevänä  julkaisuna”.302 1970-luvulla ”lehti  
alistettiin järjestön  taide- ja kulttuuripoliittisten tavoitteiden  palvelukseen, mikä 
ilmeni esimerkiksi  taidepoliittisista  pääkirjoituksista.”303 Samalla 
kymmenluvulla  Taide-lehteä  julkaistiin  yhdessä  Taiteilijaseuran  toisen  
                                                 
297 Lintinen  2001, 179. 
298 Lönn  2004, 15.  STS:n  toimintakertomus  vuodelta 1979, liite 4,  1. KA. 
299 Lönn  2004, 14.  Taide 1/1978  takakansi. 
300 Rossi  1999, 44. 
301 Lönn  2004, 14. 
302 Ibid.  14. 
303 Ibid.  14.  
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julkaisun  Taiteilija-lehden  kanssa.304   Se merkitsi  sitä,  että  jokaisen  numeron  
lopussa  oli  Taiteilija-lehdelle  omistettu  osa,  jossa  tiedotettiin  seuran  
hallituksen  kokouksista, toimintasuunnitelmista  ja  vuosittaisista   
talousarvioista.305  Tärkeäksi  tekijäksi  Taiteilijaseuran  toiminnan  kannalta  
osoittautui  vuonna  1975  hyväksytty  ”Tavoiteohjelma”, jossa  määriteltiin 
seuran  lähivuosien  toiminta ottamalla  kantaa  ”ajankohtaisiin  kysymyksiin”.306  
Tällä  tavoin seuran  poliittisen  kannanoton  linjaus  heijastui  Taide-lehden  
1970-luvulla  julkaistujen  artikkeleiden aiheissa. Chile oli esillä  useaan otteeseen 
jo ennen varsinaisen vastarintamuseohankkeen  käynnistymistä.  Taide-lehden 
vuoden 1975 numerossa,  jonka  otsikko  ’Kuva ja  aate’  viittasi  Jyväskylän 
Kesän 1975  kansainvälisessä  kuvataidekongressissa   järjestettyyn  
seminaariin,307  julkaistiin  itäsaksalaisen  taiteentutkijan  Klaus  Weidnerin  
artikkeli  ’Taide  ja  ideologia’. Artikkelissaan  Weidner ottaa  esille  ”Chilen  
kauheat  tapahtumat”  ja  miten  ne  ovat  ”innoittaneet  taiteilijoita”.308 Saman 
vuoden  toisessa  Taide-lehden numerossa  julkaistiin  Ranskassa  maanpaossa  
elävän  Latinalaisamerikkalaisen Taiteen Instituutin entisen johtajan   Miguel  
Rojas  Mixin  artikkeli  ”Taide ja kulttuuri  Allenden Chilessä”.309   
 
1970-luvulla  kärjistynyt  vasemmistoideologia  ei  saanut  Taide-lehdessä  
kuitenkaan  yliotetta samaan tapaan kuin Kulttuurivihkot-julkaisussa, joka edusti  
Kulttuurityöntekijäinliiton ”marxismi-leninismin ja proletaarisen  
internationalismin”310 linjaa.  Taide-lehdessä  ei  myöskään   otettu  1970-luvulla  
yhtä tiiviisti  kantaa  Chilen  tapahtumiin  tai  kirjoitettu  Chileä  koskevista  
aiheista, kuten  Kulttuurivihkoissa,  joissa  panostettiin myös enemmän  
konkreettiseen solidaarisuustyöhön tauluhuutokauppakampanjalla. 
Kulttuurityöntekijäinliiton ja Taiteilijaseuran  julkaisujen  välillä  vallinneet  erot  
eivät  estäneet mitenkään  liiton ja seuran  välistä  näyttelytoimintaa. Liiton 4. 
                                                 
304 Suomen Taiteilijaseuran  työvaliokunnan  pöytäkirjat  1972-1979. KA. 
305 Taiteilija, Taide, 1/1978, 47-55. 
306 Ibid.  48. 
307 Lintinen  2001, 163-165. 
308 Weidner   1975,  47. 
309 Rojas  Mix  1975, 30. 
310 Kulttuurivihkot   1/1973, 13-15. 
 55
liittokokouksen yhteyteen vuonna 1978 järjestetty  kansainvälinen  ’Realisti 78’-
näyttely  toteutettiin  Taiteilijaseuran  näyttelytiloissa  Helsingin  Taidehallissa.311
 
Taide-lehti  on  näillä  näkymin  kuitenkin  ainoa  lehti,  joka  tiedotti  lähemmin  
itse Suomen vastarintamuseohankkeesta jo ennen vuoden 1979 tammikuussa 
Taidehallissa toteutettua  näyttelyä.312 Näyttelyn aikana ja sen jälkeen siitä 
tiedotettiin aktiivisesti kaikkialla Suomen lehdistössä.313 Ensimmäinen suora 
viittaus  vastarintamuseohankkeeseen ja sen taustahistoriaan oli  Jaakko Lintisen 
artikkeli, joka ilmestyi   Taide-lehden  vuoden  1978  toisessa numerossa, pari 
kuukautta ennen kuin Salvador Allende-museon Suomen osuutta  varten  
suunniteltu  näyttely Taidehallissa  käsiteltiin  Taiteilijaseuran  hallituksen  
kokouksen  esityslistalla.314 Samana  vuonna kun  Taiteilijaseura  rupesi tietoisesti 
ajamaan Taidehallissa pidettävää näyttelyä, Taide-lehti sai  ”tiedonjulkistamisen  
valtionpalkinnon”.315  Palkinnon  yhtenä  perusteena  oli  lehden  
toimituspolitiikkaa  luonnehtiva  ”näkökulma  niin  idän  kuin  lännen  kuvataiteen  
todellisuuteen”  sekä  ”teemakokonaisuuksien”  julkaiseminen.316 Taide-lehden 
seuraavan vuoden  ensimmäisessä  numerossa  ilmestynyt  laaja  katsaus  
Helsingin  Taidehallissa  tammikuussa  1979  esillä  olleesta  Allende-museon  
Suomen  osuutta  koskevasta  näyttelystä  sekä   Miguel  Rojas  Mixin  uusi  
artikkeli ”Taiteen  vastarinnasta  Latinalaisessa  Amerikassa”317 heijastavat  
Taide-lehden silloista toimituspolitiikkaa. Vastarintamuseohankkeen  
toteutuminen  näyttelynä  ei  ansainnut  kuitenkaan  sijaa  lehden   vastaavan  
numeron  kannessa, joka  esitti  Mark  Rothkon  vuodelta  1955 peräisin  olevaa 
teosta. Ainoa  viittaus  vastarintamuseohankkeeseen  oli kansikuvan yläosassa  
julkaistu  otsake  chileläisten  ja  suomalaisten,  Taidehallin  näyttelyssa  yhdessä  
tekemästa  Prikaatimaalauksesta.   
 
                                                 
311 Lintinen  2001, 192. 
312 Taide   2/1978. Rojas Mix  1979, 40. 
313 Näyttelykommentit  tammikuu 1979. Lehdistötiedot  mikrofilmattu kortti nr. 377, s. 129-137. 
KKA/VTM. 
314 Lintinen  1978, 40.  STS:n   kirje  Helsingin  Taidehallin  säätiölle  29.5.1978. Taidehallin 
näyttelyhakemukset 1973-1985. KKA/VTM.   STS:n   kokouskutsu  26.7.1978.  STS:n  
hallituksen kokousten esityslistat  1978-1979. KA. 
315 Lintinen  2001, 181-182. 
316 Ibid.  182. 
317 Rojas  Mix  1979,  30-40. 
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4.2.3  Taiteilijaseuran  näyttelytoiminnan   kriteerit   
 
Taiteilijaseuran  näyttelytoiminta  saavutti  1970-luvulla  ennennäkemättömät  
mittasuhteet.  Toiminnan  ehkä  silmiinpistävin  piirre  oli  sen  ”laajamittainen 
kansainvälistyminen”.318 Seuran  näyttelytoiminnan  suunnittelusta  vastaavan  
näyttelytoimikunnan  pöytäkirjat  antavat   monipuolisen  kuvan  ehdotetuista  ja  
toteutetuista   niin  kotimaisista  kuin  ulkomaisista  näyttelyistä.319  Suomalaista  
taidetta  vietiin  ulkomaille  ja  ulkomailta tuotiin  näyttelyitä  Suomeen. 
Valtioiden väliset, ”vastavuoroisuusperiaatteella” 320 toimivat  
kulttuurisopimukset mahdollistivat ja edistivät  Taiteilijaseuran  näyttelytoimintaa.  
Arkistolähteistä  saa  tietoa  seuran  eri  instanssien  pöytäkirjoista, näyttelyiden  
suunnittelusta  ja niitä koskevista neuvotteluista, hakemuksista sekä aikatauluista.  
Näyttelykohtaiset  valintakriteerit  eivät  tule  kokousten pöytäkirjoista yhtä  
selvästi  esille. Taiteilijaseuran näyttelytoimikunnan  valintakriteerit ja niiden 
perustelu ovat  Suomen  vastarintamuseohankkeen tapauksessa  kuitenkin  
olennaisia,  koska  niiden  avulla voidaan  rajata kokoelman muodostukseen  
vaikuttaneita tekijöitä. Kriteerejä  tarkistellaan  seuraavassa, erikseen  itse 
Taidehallin  näyttelystä.   
 
Solidaarisuusmuseon  alkuperäinen museoidea  toimi  lahjoitusperiaatteella,  
kuten  tutkimuksen rakennetta koskevassa kohdassa esitettiin. Lahjoitusperiaate 
solidaarisuuseleenä   ei  sisällä  välttämättä   muita   ehtoja  kuin  sen,  että  
lahjoitusten tai avustuksen  kohteen  tulee vastata  lahjoittajien   ideologiaa. 
Taiteilijaseuran  tukema  Suomen osuuden  museohankealoite   vastasi  
käytännössä  näyttelyn  järjestämistä. Taiteilijaseuran  Helsingin  Taidehallin  
säätiölle  toukokuussa  1978  lähettämää  anomusta  voidaan  pitää  ensimmäisenä  
virallisena  dokumenttina  Allende-museon  Suomen  osuutta   koskevasta  
näyttelyehdotuksesta. Toimikunnan  näyttely- ja tiedotussihteerin  Maaretta  
Jaukkurin  allekirjoittamassa  kirjeessä  sanotaan  seuraavaa: ”Suomen  
Taiteilijaseura  r.y.  ilmoittaa  kohteliaimmin,  että  Seurasta  riippumattomista  
syistä  Helsingin  Taidehallissa  joulukuussa  esitettäväksi  sovittu  sveitsiläinen  
                                                 
318 Lönn  2004, 14.  
319 Lönn  2004, 14.   STS:n hallituksen pöytäkirja  8,  214, 1978. KA. 
320 Lönn  2004, 14.  
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konstruktivismin  näyttely  on  jouduttu  siirtämään  vuodeksi  1979.  Samalla  
ilmoittaisimme, että  Suomen  Taiteilijaseura  haluaisi  käyttää  kyseisen  
näyttelyajan  esitelläkseen  Suomen  osuuden  kansainväliseen  Salvador  Allende 
museoon,  jota  parhaillaan  kerätään  eri  puolilla  maailmaa.”321  Näyttelyn  
ajankohtaa  koskevan ehdotuksen  lisäksi  kirjeessä  tulee  esille  näyttelyn 
suunnittelussa käytetty  valintakriteeri. ”Taiteilijaseuran  näyttelytoimikunta  on  
päättänyt  kutsua  näyttelyyn  noin 70 taiteilijaa.  Projektia  varten  on  anottu  
erillistä  määrärahaa  Opetusministeriöltä.”322  
 
Kutsunäyttely  vahvistettiin  näyttelytoimikunnan  kokouksessa  vuoden  1978  
joulukuussa.  Kokousta  koskevassa  pöytäkirjamerkinnässä  sanotaan, että  
”toimikunta  ei  voi hyväksyä  lahjoituksia  näyttelyyn  muilta  kuin  alunperin  
kutsutuilta, koska  enää  ei  ole  aikaa  järjestää  yleistä  tarjontaa”.323 Merkitseekö  
tämä  sitä,  että   Taiteilijaseura  ei  olisi  voinut  toteuttaa  näyttelyaikatauluaan  
tai  määritellä tarpeeksi ajoissa  näyttelyn laajuutta,  jos  museohanketta  varten  
suunniteltu  näyttely  olisi  riippunut  vapaasti  lahjoituksia  tehneistä  
taiteilijoista?  Näyttelytoimikunta  ei  antanut   tämän mukaan  ajan  puutteessa  
tilaa  spontaaneille  lahjoituksille,  vaan  halusi  varmistaa  lahjoitukset   etukäteen  
kutsun  kautta. Tällä tavoin  näyttelytoimikunta  piti  taiteilijoiden valitsemista    
koskevan   päätösoikeuden  itsellään.  Koko  museohanke  joutui  näyttelyn 
järjestämisen myötä  Taiteilijaseuran  valvonnan  alaiseksi. Taiteilijoiden   
kutsuun  pohjautuneen  valinnan  kautta  seura  valitsi  tietoisesti  myös  
taideteokset, vaikka toimikunnan edellä siteerattu toteamus antaa sen kuvan, että  
taiteilijat  luovuttivat työnsä lahjoituksina.  Teokset  olivat  lahjoituksia tietysti  
siinä  mielessä, että  ne  vapautettiin  ”näyttelyteosten  tekijöille kuuluvista  
näyttelykorvauksista”.324
 
Kuvatusta  valintamekanismista  saa  sen  vaikutelman, että   museoprojektin  
alkuperäinen lahjoitusperiaate oli suorassa  ristiriidassa  seuran  näyttelypolitiikan  
                                                 
321 STS:n  näyttely- ja tiedotussihteerin  kirje  Helsingin Taidehallin säätiölle   29.5.1978. KA. 
Ks.myös  STS:n   kokouskutsu  26.7.1978. STS:n  hallituksen kokousten esityslistat  1978-1979. 
KA. 
 
322 Ibid. mustalla  korostettu  ei  kuulu  alkuperäiseen  tekstiin. 
323 STS:n  hallituksen pöytäkirja  näyttelytoimikunnan  kokouksesta  18.12.1978.  KA. 
324 STS:n  kutsunäyttelyn  ohjesääntö, luonnos.  STS:n hallituksen pöytäkirja  16.11.1978,  liite  
13. KA. 
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kanssa. Voimmeko  siis  ylipäätänsä  puhua  taiteilijoiden  tekemistä  
lahjoituksista?  Eikö  olisi  parempi  puhua  seuran  määräämistä  valinnoista? 
Lahjoitus-  ja  kutsuperiaatteen  eroista  ei  käyty  pöytäkirjojen mukaan mitään  
sen kummenpaa  keskustelua.  Seuran järjestämistä   kutsunäyttelyistä   oli  
olemassa  kuitenkin  tarkka  ohjesääntö.   Vuoden  1978  yksitoista  pykälää  
käsittävän  ohjesäännön  ensimmäisessä  pykälässä  selvitetään  lyhyesti  
kutsunäyttelyn  tarkoitus. Pykälässä sanotaan:   ”Kutsunäyttelyllä  tarkoitetaan  
kuvataiteen esittelyä, jossa  osanottajien  lukumäärä  rajoittuu  henkilökohtaisen  
kutsun  saaneisiin  kuvataiteilijoihin”.325  Tämä  menettelytapa  piti  paikkansa 
myös Solidaarisuusmuseon Suomen  osuuden  museohankkeessa,  johon  
osallistuvien  taiteilijoiden  määrä  rajoitettiin  näyttelyyn  kutsuttujen  
taiteilijoiden  perusteella.  Kutsunäyttelyn säännöt  eivät  soveltuneet  kuitenkaan 
kokonaisuudessaan  Suomen osuutta koskevaan näyttelyyn.   
 
Sääntöjen  soveltamisesta  on  vedettävä  johtopäätös  tai  niitä  on  tulkittava, 
koska  niistä ei  selviä  suoraan, mikä  oli  käytännössä  lahjoitettujen   ja  itse 
näyttelyä varten  luovutettujen  teosten  ero.  Tässä  kohtaa  joistakin  lehdistön  
tekemistä   kommenteista  on  apua.  Hufvudstadsbladetin  mukaan  näyttelyn  120  
teoksesta  puolet  ovat  lahjoituksia  museohanketta  varten. Artikkelissa  
täsmennetään vielä, että  ”jokainen  taiteilija  osallistuu  kahdella  työllä, yksi 
niistä  oli  museolle ja toinen  vapaasti  myyntiä  varten  tavallisen taidenäyttelyn  
tapaan.”326  Saman  kappaleen lopulla  valitetaan  vielä,  että  näyttelyssä  ei  
tiedotettu  selvästi  juuri  sitä,  että  puolet  näytteillä  olevista  teoksista  kuului  
Allende-museolle.  Ainoa viite, mistä  lahjoitettujen  ja  myyntiä  varten 
tarkoitettujen  teosten  ero ilmenee  on   näyttelyluettelossa, jossa  museolle 
tarkoitettu  teos   on  merkitty  museon  nimellä, kun  taas  myytäväksi  
tarkoitettuun  teokseen  on merkitty  teoksen  hinta.327  Näyttelykorvausteema  oli  
esillä  myös  Kauppalehden,  Taiteilijaseuran  pääsihteerille   Veli-Pekka  
Vahaselle tekemässä  kysymyksessä ”miten taiteilijat  ovat  rahoittaneet  
lahjoituksensa?” Vahanen vastasi lyhyesti  ”omatoimisesti”.328 Museohanketta 
varten  lahjoitetut  teokset  olivat  näin  ollen  vapautettu sääntöjen mukaisista  
                                                 
325 STS:n  hallituksen  pöytäkirja 16.11.1978. KA 
326 D. Sundell,  De förtrycktas  talan.  Hufvudstadsbladet   17.1.1979. 
327 Ibid. 
328 Kovien  nimien aktio,   Kauppalehti  9.1.1979 
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näyttelykorvauksista,  kun  taas  tavallisen  näyttelymekanismin  kautta  
vastaanotetut  teokset  olivat  kutsunäyttelyn   sääntöjen  sitomia.  
 
Lahjoitus-  ja  kutsukriteerien  erilaisuutta  ja niiden vaikutusta kokoelman 
muodostamiseen kommentoitiin ja tulkittiin lehdistössä  eri tavoin, sen  jälkeen  
kun   Taidehallissa  tammikuussa   1979 avattavasta Allende-museon näyttelystä 
ruvettiin tiedottamaan. Helsingin  Sanomissa  ilmestyneen ensimmäisen tiedon 
mukaan ”Kuusikymmentä suomalaista taiteilijaa on lahjoittanut  teoksiaan  
Allende-museon Suomen osastoon.”329  Pari viikkoa myöhemmin  Markku  
Valkonen polemisoi laajemmin  kutsuttujen  taiteilijoiden  
solidaarisuuskompromissia  sanoessaan, että  ”lähimainkaan  kaikki  Suomen  
Taiteilijaseuran  kutsumat  eivät  osallistuneet tähän  ainutlaatuiseen   
museohankkeeseen  ja  niinpä  on nostettava  hattua  niille, jotka ovat kokeneet 
asian  riittävän  tärkeäksi voidakseen  luopua  jopa  keskeisistä  teoksista”.330   
 
Kutsukriteeri joutui kommenteista päätellen kaikkein kriittisimmän tarkastelun 
kohteeksi Ahti  Susiluodon  Kansan  Uutisten  julkaisemassa  artikkelissa  
”Hiljainen  mielenosoitus”.331  Susiluoto, jolla  oli oma näyttely  meneillä  samaan  
aikaan   Galleria  Brondassa,  kommentoi  tekstissään  seuraavaa: ”Yksi  kritiikin  
kohde on jäänyt  kaivamaan  monen suomalaisen  eturivin  taiteilijan  mieltä.  
Suomen  Taiteilijaseura  järjesti näyttelyn   kutsunäyttelynä valiten  tekijät  
etukäteen:  useat  valituista  eivät  osallistuneet  tähän erityisen  tärkeään 
tapahtumaan, mutta  vielä useampia ei kutsu edes  koskettanut.  Katsojille  ja  
kriitikoille  jää  tästä  salailusta  ikävä  maku, sillä  vasemmistotaiteemme  eräät  
keskeiset  nimet  ovat jostain kumman  syystä  pudotettu  pois. Pitäisikö  
poissuljettuja  taiteilijoita  nyt  sitten  käsitellä  epähumaaneina tai   suorastaan  
epäkelpoina? Suomen Taiteilijaseuran  näyttelykoneisto  on klikannut  tässä  
asiassa  pahan  kerran”.  Lähteistä  ei  saa  kuitenkaan  selville,  keitä  poissuljetut  
taiteilijat  tarkalleen  olivat. Toisissa  lehtikommenteissa  lahjoitus-  tai 
kutsutermiä ei mainita ollenkaan. Niiden  mukaan suomalaiset  taiteilijat  ovat  
                                                 
329 Allende-näyttely esille Taidekotiin. HS  5.1.1979. 
330 M. Valkonen,  Omantunnon  työt.  HS  14.1.1979. 
331 A. Susiluoto, Hiljainen mielenosoitus. KU  23.1.1979. 
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antaneet  osuutensa  tai  luovuttaneet  teoksia  kansainväliselle  Salvador 
Allende-museolle.332   
Susiluodon kritiikki   ei  kohdistu  Taiteilijaseuran  käyttämään  kutsukriteeriin  
sinänsä,  vaan  seuran  kutsun pohjalta  tekemiin   taiteilijavalintoihin,  joista  
heijastuu,  Susiluodon  kommenttia tulkiten,  seuran  poliittiset  ristiriitaisuudet ja 
suomalaisen  vasemmiston  kahtiajakoisuus. Susiluoto, joka  oli  jo  1960-luvun 
puolesta välistä  lähtien kirjoittanut  ”kotimaan  kuvakulttuurista”,333 otti  
aktiivisesti  osaa  vasemmistolaiseen  keskusteluun  taiteesta  ja  yhteiskunnasta. 
Taidekeskustelua ruvettiin siihen  aikaan  luonnehtimaan  ”jakolinjalla  
taantumuksellinen-edistyksellinen”,334 suomalaisen vasemmiston,  stalinisteihin  
ja  revisionisteihin  jakautumisen  mukaan.  
 
Vasemmiston kahtiajakoisuus  näkyi  selvimmin  Suomen  kommunistipuolueessa 
1970-luvulla, jonka  presidentti  Kekkonen  ”näki  mielellään  hallitusvastuussa  
kiinnittäkseen  kommunistit  suomalaiseen  yhteiskuntaan”.335 Kansan  Uutiset-
lehti edusti  SKP:n  enemmistön  eli  revisionistien  linjaa. Miten  vasemmiston  
kahtiajakoisuus  vaikutti  taas  suomalaisen  kokoelman  taiteilijavalintoihin  on  
toinen asia.  Susiluodon  kysymykseen  vastaaminen  ei  ole  siis aivan  
yksinkertaista, osaksi myös siksi, koska  Taiteilijaseuran  ”vasemmistolainen  
kulttuuripolitiikka”336  oli  hyvin  monitahoista  1970-luvulla. Susiluodon  
”poissuljetut  taiteilijat”  antavat  kuitenkin  aiheen  kysyä  seuraavaa.  
Minkälaisen  kuvan  luomiseen  suomalaisesta  kokoelmasta  Taiteilijaseura  
tähtäsi  taiteilijavalinnoillaan?  Eeva Kanervaa mukaillen voisi myös kysyä, miten 
vasemmistolaisuuden henki heijastui kokoelmaan kutsuttujen taiteilijoiden 
tuotannossa?337 Ennen kuin  käsittelen  itse  kokoelman  muodostukseen  
vaikuttaneita  valintakriteereitä ja lehdistökritiikin pohjalta syntyneitä 
                                                 
332 Suomalaistaiteilijoilta teoksia Allende-museolle. Demari 5.1.1979. Allende-museo myös 
Suomeen. Etelä-Saimaa  5.1.1979. Suomalaiset taiteilijat  mukana Allende-museohankkeessa. 
Hämeen Sanomat, 6.1.1979. D. Sundell, Inhemsk Chile-konst. Hufvudstadsbladet. 6.1.1979. 
Suomalaista taidetta Salvador Allende-museolle. Kansan Tahto. 5.1. 1979. Suomalaistaiteilijoilta 
teoksia Allende-museolle. Hämeen Yhteistyö. 5.1.1979. 
333 Lintinen 2001, 31. 
334 Ibid.  52 
335 Jutikkala  1999, 424. 
336 Lönn  2004, 15. 
337 Kanerva  1992,  1-12. 
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kysymyksiä,  esittelen  Taidehallin  historiaa  ja  sen  tiloissa  järjestetyn  





4.2.4   Taidehallin   näyttely 
  
Allende-museon  Suomen  osuutta  koskeva  taidenäyttely  avattiin  juhlallisesti  
5. päivä  tammikuuta  vuonna  1979  Helsingin  Taidehallissa.  Näyttely  oli  auki  
kuun  28. päivään  asti.338 Näyttelyn  suojelijana  oli  tasavallan  presidentti  Urho  
Kekkonen.339 Lieneekö  yhteensattuma  vai  ennakolta  tiedossa ollut  asia,  että  
samaan  aikaan  kun  Taidehallin  näyttely  avattiin,  Suomenlinnan  
Rantakasarmissa  oli  meneillä  viimeistä  viikkoa  Pohjoismaiden taidekeskuksen  
järjestämä  Allende-museon  Ruotsin  osuuden  näyttely.340  Suomenlinnan 
näyttelyä edelsi Tukholman  nykytaiteen museossa vuonna 1978  pidetty  näyttely  
samasta kokoelmasta.  Kuten  edellä  mainittiin,  Suomi  ja  Ruotsi  olivat  ainoat  
maat  Pohjoismaista,  jotka  osallistuivat  Allende-museon  
vastarintamuseohankkeeseen.   Miksi  sitten  Suomen  osuuden  näyttely  pidettiin  
Taidehallissa? Lyhyt vilkaisu Taidehallin historiaan näyttely,- konservointi- sekä  
deponointipaikkana on tässä Allende-museon Suomen osuuden kannalta 
paikallaan. Suomen  Taiteilijaseura  ajoi  jo 1920-luvulla  ajatusta  ”oman  
näyttelytilan  hankkimisesta”.341  Ateneumin  tarjoamat  sen aikaiset   näyttelytilat  
eivät  enää  riittäneet  kattamaan lisääntynyttä kysyntää  näyttelytiloista eivätkä  
vastaamaan  näyttelytilojen  laadusta, koska museon  tiloja pidettiin  ”ahtaana  ja  
valaistukseltaan  huonona.” 342   
 
Tilanne  muuttui,  kun  professori  Hilding Ekelundin  ja  arkkitehti  Jarl Eklundin  
suunnittelema  Helsingin  Taidehalli  valmistui  vuonna 1928.343 Taidehallin synty 
ja rakentaminen  vastasi  monin  tavoin  Taiteilijaseuran  näyttelytoiminnalle  
                                                 
338 Taidehallin  näyttelyt 1979. Leikearkisto. KKA/VTM. 
339 Suomalaistaiteilijoilta teoksia Allende-museolle. Demari 5.1.1979. 
340 Inhemsk Chile-konst. Hufvudstadsbladet, 6.1.1979.  Ks. myös luettelo  Museo de la Solidaridad  
Salvador  Allende, Colección sueca, Moderna  Museet, Tukholma, 1991, johdanto.  Tekijän 
arkisto. 
341 Lönn  2004, 13.  
342 Jämsänen  2006, 109. 
343 STS:n  hallituksen  kokous  Nr. 4  9.5.1978. KA.  Jämsänen  2006, 109. 
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asettamia  odotuksia. Uuden  näyttelytilan  myötä  toteutui  seuran  pitkään  
havittelema   ajatus  ”taiteilijoiden  itsensä  ylläpitämästä tilasta”,  jonka  
tarkoituksena  oli lisätä  ”taiteilijakunnan  yhteishenkeä”  ja  murtaa  ”ajan  
taidekauppiaiden  ylivalta”.344  Taidehallista  tuli  näin  vuosikymmenien varrella  
”merkittävä  näyttelypaikka”  ja  samalla  Taiteilijaseuran  toiminnan  keskus.345  
Kun  Allende-museon  Suomen  osuuden  näyttelyn ajoittaminen ja järjestely  
lähti  käyntiin  vuonna  1978,  Taidehalli  juhli juuri  50-vuotispäiviään.  Jo ennen  
juhlavuotta, vuonna 1977,  Rakennushallitus oli todennut,   että  Taidehalli  oli  
perusremontin  tarpeessa.346  Saman vuoden lopulla, 14.11.1977, Taidehalli 
vahvistettiin asemakaavassa ”kulttuurihistorialliseksi ja  rakennustaiteelliseksi 
suojelukohteeksi”.347 Remontti  toteutettiin  kesällä  1979,  useita kuukausia  
Suomen osuuden  näyttelyn  jälkeen.348   
 
Käytännön  probleemat  eivät olleet  kirjailija ja taiteilija  Henrik Tikkasen, 
Taidehallin 50-vuotisjuhlanäyttelyn yhteydessä tekemien kommenttien esteenä. 
Helsingin Sanomissa  ilmestyneessä  artikkelissaan ”Kadotettu paratiisi”  
Tikkanen  kertoo vähän nostalgiseen sävyyn,  että  ”hänen  aikanaan  sodan  
jälkeen  Helsingissä  oli  kaksi  merkittävää  taidetapahtumapaikkaa: Taidehalli ja 
Artek.  Ateneumissa  tapahtui  joskus, mutta yleensä se toimi museona  niinkuin  
sille  kuuluikin”. Taidehalli  oli  Tikkaselle  ”portti  unelmien  valtakuntaan”.349 
Artekista hän ei kyseisessä artikkelissa sen laajemmin kirjoittanut, mutta 
Taidehallin ja Artekin  yhdessä mainitseminen vie katseen hetkeksi   1930-luvulle 
suomalaisen  modernismin pariin, ”estetiikan  ja politiikan” välillä vallinneen 
”bourdieuläisen” taistelun kentälle.350 Ehkäpä jotain 30-luvun taiteen kentän 
ilmapiiristä tuli  myös esille   ministeri  Kalevi  Kivistön, Taidehallin 50-
vuotisjuhlanäyttelyn  avajaisissa  pitämässä  puheessa. Kivistö korosti  Taidehallin 
vapautta voida keskittyä   näyttelytoimintaan, koska  sillä ei ollut  ”museoille  
                                                 
344 Lönn  2004, 13. Reitala  US 3.3.1978. Taidehallin  näyttelyt 1976-1979.Leikearkisto. 
KKA/VTM. 
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348 STS:n toimintakertomus 1979, liite 4, 1. KA. 
349 H. Tikkanen, Kadotettu  paratiisi. HS  12.2.1978.  E. Siltavuori,  Juhliva Taidehalli avaa ovia --. 
HS 12.3.1978. 
350 Suominen-Kokkonen  2006, 128. 
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ominaisia  konservoivia  velvollisuuksia”.351  Taidehalli  toimi  Allende-museon  
Suomen osuuden näyttelytilana ja  näyttelyn jälkeen osaksi myös säilytystilana.   
 
Taiteilijaseura  oli  Taidehallin  näyttelyjärjestelyissä   tiiviissä  yhteistyössä  
Suomi-Chilen-Seuran  kanssa.352 Järjestelyt etenivät nopeaan tahtiin  kokous 
kokouksen jälkeen. Taiteilijaseuran hallituksen 7.11.1978  kokouskutsukirjeen ja 
esityslistan  mukaan saman kuun 16.  päivänä  pidettävässä   kokouksessa 
hallituksen tuli  tehdä  ”selvitys  Salvador  Allende-näyttelyn  valmistelujen  
nykyvaiheesta  ja  siihen  liittyen  keskustella  kunniatoimikunnan  nimeämisestä  
näyttelylle.”353 Kyseisessä  kokouksessa   ”päätettiin  hyväksyä  Salvador 
Allende-museon  näyttely  tapahtuvaksi  näyttelytoimikunnan  kaavailemalla 
tavalla  ja  valita  seuran  edustajiksi  näyttelyn  kunniatoimikuntaan  professori  
Aimo  Kanerva, Tapio Tapiovaara, Sven-Olof Westerlund, Heikki  Alitalo ja  
Sirkka-Liisa  Lonka.”354   Kunniatoimikunnasta  kaikki  muut  taiteilijat  paitsi  
Alitalo  ja  Lonka  osallistuivat  teoksillaan  myös  museohankkeeseen  ja  
tammikuun  näyttelyyn.  Näyttelyn  kunniatoimikuntaan kuuluivat myös Suomi-
Chile-seuran  puheenjohtaja Eino S. Repo, Jacob  Söderman, professori  Heikki 
Varis, Olavi  Hänninen  ja  Kaj Chydenius. Näyttelysihteerinä  toimi  Maaretta  
Jaukkuri.355   
 
Taiteilijaseuran näyttelytoimikunnan  joulukuun  18.  päivänä  1978  pidetyn  
toimikunnan kokouksen  pöytäkirjamerkinnän   mukaan  kokouksessa  käsiteltiin   
kutsunäyttelyä koskevia  kriteereitä, joista  mainittiin  jo  edellä  sekä  
näyttelyavajaisissa esitettävää  ”näyttelyn  oheisohjelmaa.” Pöytäkirjassa todettiin 
ohjelman tiimoilta seuraavaa:  ”Suomi-Chile-Seura on järjestänyt monipuolisen   
musiikkiohjelman.  Tukholman Moderna  Museet  on lainannut  Seuralle  Chile-
aiheisen filmin ja Kuuban suurlähetystö toisen filmin. Chileläinen taiteilija  
Rolando  Wistuba  on lupautunut  suunnittelemaan  näyttelyn  julisteen, 
kutsukortin ja luettelon.”356  Taidehallin  avajaisiin  odotettiin  myös  
                                                 
351 Reitala  US 3.3.1978. 
352 STS:n  toimintakertomus  1979,  liite 4, 7-8. KA. 
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Latinalaisamerikkalaisen  taiteen  instituutin  entistä  johtajaa, Ranskassa  
maanpaossa asuvaa, Sorbonnen yliopistossa  professorina toimivaa ja Allende-
museon kansainvälisen järjestelytoimikunnan edustajaa Miguel Rojas Mixiä, 
jonka tarkoituksena oli pitää  tammikuussa  esitelmä aiheesta ”Taiteen  vastarinta  
Latinalaisessa  Amerikassa”.357   
 
Näyttelyn  ehkä  huomiotaherättävin  ohjelma   keskittyi pöytäkirjamerkinnän 
mukaan suomalaisten ja chileläisten  ryhmätyönä  näyttelyn aikana toteuttamaan  
prikaatimaalaukseen ja  chileläisen  taiteilijan  Soledad  Chuaquin pitämään 
näytökseen  paperileikkaustekniikasta. Koska  Solidaarisuusmuseon  nykyinen  
johtaja  José  Balmes  ei  voinut    tammikuussa  1979  tulla  Suomeen 
prikaatimaalauksen vetäjäksi,  hänen  tilalleen  oli  kutsuttu  DDR:ssa maanpaossa 
asuva  chileläinen  pakolaistaiteilija Hernándo León.358 Museohanketta koskevan 
näyttelyn  ja oheisohjelman lisäksi  tarkoituksena oli panna esille myös valikoima  
chileläisiä  tilkkutöitä.359  Prikaatimaalaukseen  ja  Chilen panokseen 
avajaisnäyttelyssä palataan  vielä  tämän  kappaleen  viimeisessä  alaluvussa. 
 
Suomen  Taiteilijaseuran toukokuussa  1978  Helsingin Taidehallin  säätiölle  
osoittamassa  kirjeessä tiedotettiin seuran  päätöksestä  kutsua  näyttelyyn ”noin 
70 taiteilijaa.”360 Jos  jokainen  osallistuja  luovutti  kaksi  teosta, yhden  lahjana  
ja  toisen  itse näyttelyä  varten,  teoksia  olisi kertynyt  sen  mukaan   noin  140.  
Taidehallin Allende-museon  Suomen osuuden  näyttelyä  koskevan  
näyttelymonisteen  mukaan  vuoden  1979  tammikuun  näyttelyyn  osallistui  61  
taiteilijaa  ja  teoksia  oli  näytteillä  yhteensä  116.  Monisteen  esipuheessa  Eino  
Repo,  Suomi-Chile-Seuran  silloinen  puheenjohtaja  kiitti  ”kaikkia  niitä  
taiteilijoita, jotka osallistuvat  tähän näyttelyyn sekä  Suomen  Taiteilijaseuraa, 
jonka kanssa yhteistyössä aloite museon   keräämisestä  käynnistyi  ja  joka on  
tehnyt  näyttelyn  toteuttamiseksi  hyvin  paljon työtä”.361 Lehdistö  välitti myös 
tietoa näyttelyyn osallistuneista  taiteilijoista  ja näytteillä olleista teoksista. 
                                                 
357 Demari – Suomen Sosiaalidemokraatti  5.1.1979.  Rojas Mix   1979, 30-37. 
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360 Ks. s. 55. 
361 Taidehallin näyttelyt 1979. Allende-museon Suomen osuuden näyttelymoniste 6-28.1.1979. 
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Demari-Suomen Sosiaalidemokraatti  lehdessä mainittiin, että  näyttelyssä  oli  
”mukana  töitä  kuudeltakymmeneltä  eturivin taiteilijalta”  ja  että  ”teoksia  oli  
luettelon  mukaan  116, joista  noin puolet  on lahjoituksia  Allende-museolle.”362 
Ruotsinkielisen  Hufstadsbladetin  mukaan näyttelyssä  oli  esillä   ”noin  120”  
teosta, joista  puolet  oli   lahjoituksia  ja  tarkoitettu  Suomen osuuden  
museohanketta  varten.363  
 
Pääkaupunki-  ja  maaseutulehdistön  kommentit kohdistuivat tammikuun  aikana  
myös näyttelyn sisältöön.  Varsinaisesta  taidekritiikistä  on  kommenttien  
pohjalta  kuitenkin  vaikea  puhua. Niissä  täyttyy  pikemminkin  ”klassisen  
kaavan”   mukainen  vaatimus  siitä,  että  ”meidän täytyy olla  jotakin  mieltä”.364  
Taidekommenttien kannalta tuntuu siltä,  että  lehdistössä  vältettiin 
tarkoituksellisesti  itse  poliittisuuden  teemaa  ja  näyttelyssä  esillä  olleiden  
teosten  politisoivaa  leiriyttämistä. Lehdistön varsinainen  kritiikki  kohdistui 
pääasiassa  tapaan, millä  Taiteilijaseura  toimi  toteuttaakseen  Suomen  osuuden  
vastarintamuseohankkeessa. Itse näyttelyyn ja näyttely- tai museohankkeeseen  
viitattiin  yleensä  hyvin  ylistävin  sanoin. Karkkilan  Seutu-lehti  viittasi  
Taiteilijaseuran  puheenjohtajan  Lauri  Ahlgrenin  avajaisissa  pitämään  
puheeseen.  Ahlgren, jonka  teoksia  on  myös  Allende-museon  kokoelmassa,  
luonnehti  museota   puheessaan ”maailman  ainoalaatuisimmaksi.”365  Markku  
Valkonen  kirjoitti  Helsingin  Sanomissa, että  Allende-museon  teosten  
kokoamista  oli  syytä  pitää  ”varteenotettavana  saavutuksena,”  sillä  
”taiteilijoiden  lahjoittamat  työt  ovat  kauttaaltaan  korkeatasoisia”.366  
 
Taiteilija  Ahti  Susiluoto  kommentoi  Suomen osuutta  Kansan  Uutisissa  
kahdesta eri näkökulmasta. Sama artikkeli, missä hän  kritisoi  Taiteilijaseuran  
kutsunäyttelykriteeriä, alkaa  näyttelyä  kiittävällä  kommentilla:  ”harvinaisen   
kaunis  ja  solidaari  näyttö  Allende-museon  suomalaisesta  osuudesta tuli”.  
Kommentin  loppupuolella  taiteilija  vahvisti vielä sanomansa: ”Näyttelyn  
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korkeatasoisuus  on  silmiinpistävä. Ja kun tilanne tekee teoksista  tavallaan  toisia 
miltä ne näyttävät  normaaliympäristössä, on kokonaisuus  juhlava  ja  herkkä.”367 
Demari-Suomen Sosiaalidemokraatti-lehdessä  Tapani  Kovanen  kirjoitti taas 
aivan  toiseen  sävyyn seuraavaa:  ”Tavanomaisista  Taidehallin  näyttelyistä  
Allende-museon kokoelma  poikkeaa  jonkun  verran. Ensinnäkin  kokoelma  on  
suppea ja ripustus on sen johdosta jäänyt väljäksi. Ja vaikka  sanotaankin  ettei  
lahjahevosen  suuhun  saisi  katsoa, on kovin helposti  todettavissa  etteivät  
taiteilijat  aivan  parhaasta  päästä  ole töitään olleet  kokoelmaan  tyrkyttämässä.  
Taso  on  siis kirjava  ja  oikeastaan  museon  ulkopuolelle  jäävät  teokset  ovat  
monen tekijän  kohdalla  pelastamassa  mainetta”.368  
 
Miten  nämä   näyttelyä  ylistävät  ja  näyttelyyn negatiivisemmin suhtautuvat 
kommentit  ovat   tulkittavissa? Positiiviset  ilmaisut  ovat  tekemisissä enemmän  
solidaarisuuseleen  ja  -käsitteen  kanssa,  negatiiviset  taas  kirjoittajan  
näyttelyjärjestelyä  kohtaan  tunteman  kritiikin  kanssa.  Syntynyt  kokoelma   
välitti  edellisistä kommenteista  ja yleistyksistä  päätellen  niin  positiivisesti  
monipuolisen  kuin  negatiivisesti  kirjavan  kuvan   museohankkeeseen  
osallistuneista  taiteilijoista ja heidän teoksistaan. Yleistykset   eivät  auta  
pitemmälle  kuitenkaan  museohankkeen   ja itse kokoelman  poliittisen  
linjauksen  kartoittamisessa.  Taidehallin  näyttely merkitsi  museohankkeen 
Suomen osuuden toteuttamista ja aloitteen   kirjoittautumista kansainväliseen  
vastarintamuseohankkeeseen ja solidaarisuusliikkeeseen. Suomen Taiteilijaseuran  
museohankkeessa  ja   kokoelman  muodostamisessa  soveltamat  valintakriteerit  
toimivat   hankkeen  poliittisen  kannanoton  linjauksen  vedenjakajana, mutta  
niistä  ei  selviä  välittömästi  valittujen  taiteilijoiden  erilaisuus  eikä  se kuva, 
minkä  seura  tahtoi  välittää  Allende-museota  varten kootulla  suomalaisen 
taiteen kokoelmalla.  
 
Kokoelman taidepoliittisen linjauksen selvittäminen edellyttää  museohankkeessa 
vaikuttaneiden tekijöiden lähempää tarkastelua. Lehdistön kommentit  
museohankkeesta  ja  Taidehallin  näyttelystä  kuvaavat  ja valaisevat osittain 
Suomen Taiteilijaseuran panosta, kokoelman taidesuuntauksia  ja  taiteilijoiden 
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henkilökohtaista kompromissia, mutta ne eivät  riitä kartoittamaan, kuten  sanottu,  
kokoelman  taidepoliittista  linjausta. Seuraavassa  alaotsakkeessa  kehittelen  
tiettyjä  kriteereitä, joiden  tarkoituksena  on  valottaa  seuran  kyseistä  linjausta  
ja  rajata  sitä  kuvaa, minkä  seura,  tietoisesti  tai  tietämättään,  tahtoi  
suomalaisesta  kokoelmasta valintamekanisminsa  kautta  välittää. 
 
4.2.5   Suomalaisen kokoelman muodostukseen vaikuttaneet  tekijät  
 
Allende-museon  suomalaisen  kokoelman synty  museohankkeena on  
ymmärrettävissä  Taiteilijaseuran, Taidehallissa  järjestämän  kutsunäyttelyn ja 
siihen sovellettujen  valintakriteerien valossa.  Seuran  hallitus  ja  
näyttelytoimikunta  olivat  niitä  instansseja,  jotka  päättivät   taiteilijoiden  
kutsusta  ja  valitsemisesta. Kukaan taiteilija ei  voinut  osallistua spontaanisti tai 
ilman kutsua näyttelyyn  paitsi  Taiteilijaseuran  hallituksessa  ja  
kunniakomiteassa  istuvat  taiteilijat,  joilla oli hallituksen ja komitean jäseninä 
itseoikeus osallistua  teoksillaan  kokoelmaan.  Taiteilijoiden  lahjoitusele  
rajoittui   heidän  luovuttamansa  teoksen valintaan, jonka taiteellinen ja 
poliittinen sanoma oli  kutsun kautta  ennakolta seuran tiedossa. Seura saattoi 
kuitenkin, kutsunäyttelyn  ohjesäännön mukaisesti,  ”neuvotella  kutsuttujen  
kanssa  teosten valinnasta”, 369 jos   joko seura  tai  taiteilija   katsoi  sen  
tarpeelliseksi.  
 
Kutsunäyttelyn  ohjesäännöt  kohdistuvat  pääasiassa  näyttelyn  käytännölliseen  
puoleen  eikä  niissä  käsitellä   taiteilijoita tai teoksia koskevia valintakriteereitä. 
Seuran suomalaisen kokoelman muodostuksessa käyttämät  yksityiskohtaisemmat  
kriteerit  eivät olleet siis kirjoitettuna jo  olemassa, vaan  ne  on täytynyt luoda  
oheisessa  luvussa.  Mikä  mutkistaa  tätä navigointia  on  se  tosiasia, että 
kokoelman  taiteilijat ja teokset  edustavat  eri  aikoja. Yksi  esimerkki eri 
aikakausista  on se tieto, että suurin osa  kokoelmaan kuuluvista  teoksista,  
muutamia  poikkeuksia  lukuunottamatta,  oli  tehty   muutamaa  vuotta  tai  jopa  
vuosia  ennen  kutsun  saamista  tai  näyttelyn  toteuttamista. Teosten  
valmistumisvuosilukujen  mukaan  taiteilijat  eivät  luoneet  teoksiaan  tietoisesti  
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itse  näyttelyä  varten. Heillä  oli  niitä  ”varastossa”, joillakin vuosien takaa. 
Tapio Tapiovaaran  puupiirros ”Guernica”,370 suomalaisen kokoelman vanhin työ, 
on vuodelta 1937, kun taas  taiteilijan ”Chile” niminen työ on vuodelta 1973 
samoin kuin   Sakari  Marilan  guassi  ”Unidad Popular”  ja  Antero  Olinin  
piirustus  ”Viva  Allende”.   
 
Mitkä  olisivat  sitten  tarkemmin  sanottuna  ne kriteerit tai tekijät, jotka 
vaikuttivat   Allende-museon  suomalaisen  kokoelman  taiteilijavalintoihin ja 
joiden pohjalta voi luoda kuvan Taiteilijaseuran  taidepoliittisesta linjauksesta ja 
kokoelman  edustavuudesta?  Erotan kolme  tekijää, jotka  auttavat  mielestäni 
muokkaamaan hypoteesinomaisesti  kokoelmaan kuuluvien taiteilijaryhmien  
erilaisuutta  ja kokoelman välittämää kuvaa. Ensimmäinen  tekijä koskee  kutsun  
saaneita  matrikkelitaiteilijoita.  Millaista  tietoa  taiteilijamatrikkeliin kuuluminen  
välittää  suomalaisen  kokoelman  kannalta? Vaikuttiko  matrikkelitaiteilijoiden  
valinta  taiteilijaryhmien erilaisuuteen? Toisen  tekijän  kohdalla tarkastelen sitä 
merkitystä, mikä taiteilijoiden eri ikäluokkiin kuulumisella saattoi olla kokoelman  
koostumuksessa. Kolmannen tekijän kohdalla käsittelen taiteilijoiden ja 
taiteilijaryhmien erilaisuutta, museohankkeeseen  osallistumisen  ja taiteellisen  
kompromissin  näkökulmista käsin.  
 
Taiteilijaseuran keskeinen  rooli  kokoelman  muodostuksessa  korostaa niin  
taidejärjestöjen  kuin ylipäätänsä  taidejärjestelmän  tärkeyttä Suomessa.371 Siinä 
se erosi monista muista vastarintamuseohankkeeseen osallistuneista maista. 
”Maakohtaiset erot”372 tulivat esille monien maitten, kuten Espanjan kanssa, 
missä taiteilijoiden teoslahjoitusten takana ei ollut suoraan mitään virallista 
järjestöä tai instanssia, vaan  vain ”välikäsia”, jotka ottivat vastaan museolle 
tarkoitettuja teoslahjoituksia ja johtivat niitä eteenpäin. Allende-museon 
suomalainen kokoelma toteutui  seuran  järjestöpolitiikan  kautta, vaikka  
ensimmäiset  kontaktit  syntyivätkin  chileläisten  pakolaistaiteilijoiden,  
suomalaisten  taiteilijoiden keskuudessa välittämästä haasteesta.  Taiteilija  Lauri  
Ahlgrenin,  Taiteilijaseuran  puheenjohtaja museohankkeen aikoihin,  ilmaisi  
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seuran  tavoitteet  hankkeen  suhteen hyvin selvästi näyttelyavajaisissa  
pitämässään  puheessa. ”Suomen osuus päätettiin  kerätä  Taiteilijaseuran  
näyttelytoimikunnan  valitsemille  taiteilijoille  osoitetun  kutsun  perusteella”, 
esitti Ahlgren.  ”Tämä näyttely esittelee  siis  suomalaista  taidetta, joka aikanaan 
tulee muodostamaan  oman osansa  museosta, joka kerätään  Chileen  ja joka on 
saanut nimensä  Chilen entisen presidentin  Salvador  Allenden  mukaan”.373  
Mitä  Ahlgren  tahtoi  sanoa  ”suomalaisella  taiteella”?  Minkälaisen  kuvan  
Taiteilijaseura  tahtoi  antaa  Suomen  taiteesta? Eino  Revon,  Suomi-Chile-
Seuran  puheenjohtajan, avajaisnäyttelyn alussa pitämä  puhe  välitti  tilanteesta ja 
teosten  tulkinnasta   hieman  toisenlaiseen sävyyn.  ”Olen varma, että tämäkin 
sanoma tulee saavuttamaan  suomalaisen  yleisön lisäksi myös kaukana olevan 
Chilen kansan”, sanoi  Repo puheensa  viimeisillä  riveillä. ”Nämä taideteokset 
kertovat  sillekin  sen  tosiasian, että  taistelussa  inhimillisyyden  puolesta  ei  
koskaan tarvitse  olla  yksin.”374  Merkitsikö  Revon sanoma sitä, että  
solidaarisuuden  hengen  tuli   ilmentyä  nimenomaan  taideteosten sanomassa  
vaan  viittasiko  se taiteilijoiden  solidaarisuuteen  kollektiivisena  toimintana  ja  
osallistumisena? 
 
Kysymysten taustalla kytee  museohankkeen  ja  itse  kokoelman   välinen jännite 
ja epäsuhde.  Kokoelman  koostumus ja  poliittisuus  on  nähtävissä  ja  
”todistettavissa”  hankkeen eikä  yksittäisten  teosten näkökulmasta. Ensimmäinen 
tärkeä tekijä  koskee  siis  kutsun  saaneita  matrikkelitaiteilijoita. Matrikkeli 
ilmestyi kyseisellä nimellä ensimmäistä kertaa vuonna 1926  ja  sen viimeinen 
aktualisoitu painos on vuodelta 2004.375  Tässä on sopivaa tuoda esille se seikka, 
että  Suomen Kuvaamataiteilijat –matrikkeli nimellä  tunnettu julkaisu  muodostaa  
vuodesta  1943 osan  Suomen  Taiteilijaseuran  julkaisutoimintaa. Matrikkelia  on  
julkaistu  lähteiden mukaan  ”noin kahdeksan  vuoden  välein”.376 Se on 
taiteilijoiden biografisena ja toiminnallisena yhteenvetona käytännöllinen  
”hakuteos”,377 koska  siitä  selviää  Suomessa  työskentelevän  
ammattikuvataiteilijan  perustiedot.  Matrikkelin toimittamisessa  on käytetty  
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hyväksi,  siitä  lähtien  kun  se  on  ollut  mahdollista,  ”ATK-tekniikan suomia 
etuisuuksia”,  joka  on  helpottanut  ”vanhaan  matrikkeliin perustuvan  
rekisteritiedoston”  luomista  ja  ”rekisterin  ajantasalla” pysyttämistä.378
 
Vuonna  2004  ilmestynyt  matrikkeli  perustuu   taiteilijoiden  henkilökohtaisesti  
täyttämään  kyselylomakkeeseen.379 Henkilö-  ja koulutustietojen ohella  
lomakkeen  tiedot  koskevat  myös osallistumista  kotimaisiin  ja  ulkomaisiin  
näyttelyihin  ja  kokoelmiin, taiteilijoiden  taidejärjestöllistä  toimintaa,  saatuja 
palkintoja ja taiteilijaryhmiin  kuulumista. Aakkosellisesti  tarkistetun 
suomalaisen kokoelman taiteilijalistan  mukaan  kaikki   Taiteilijaseuran  kutsun  
saanet  taiteilijat  ovat  rekisteröityinä  tässä  seuran  viimeisessä  matrikkelissa. Jo 
poismenneiden  taiteilijoiden, kuten Aimo Kanervan,  Tapio Tapiovaaran  ja  
Vilho Askolan  tapauksessa  käytettiin  seuran julkaisuosaston selvityksen mukaan 
vanhempaan matrikkeliin perustuvaa tietoa.  
 
Taiteilijamatrikkeli  oli   ensimmäinen  ratkaiseva  tekijä  suomalaisen  kokoelman  
muodostuksessa.  Tavallaan  on  helppo  ymmärtää tai melkein itsestäänselvää,  
miksi  Taiteilijaseura  turvautui   matrikkeliin  kutsunäyttelyn  yhteydessä.  
Matrikkelin  julkaisijana  siihen  turvautuminen  oli  ”ajan puutteessa” kaikkein  
yksinkertaisinta. Entäpä  jos  seuralla  olisi  ollut  käytettävissä  museohankkeessa  
kaikki  tarvittava  aika?  Olisivatko  ovet  auenneet  todella  kaikille  niille  
taiteilijoille,  joiden  tarkoitus  oli  osoittaa  spontaanisti  solidaarisuuttaan  
lahjoituksena  luovutetun  teoksen  muodossa?  ”Ajan puute”  ei  ole  mikään  
selitys siihen,  miksi  seura  käytti  taiteilijamatrikkelia  suomalaisen  kokoelman  
muodostuksessa.  Matrikkelin  käyttö valintamekanismina   ei merkinnyt sinänsä 
mitään  uutta  seuran   harjoittamassa järjestöpolitiikassa.  Myös  seuran jäseneksi 
tuleminen tai  sen kuvataiteilijamatrikkeliin  kuuluminen  on  kiinni  
taiteilijajärjestöille  ominaisista valintakriteereistä, jotka toimivat  
”erottelukoneistona”  ja  ”sosiaalisen  sulkemisen”380 säätelijänä. Matrikkelia  on  
pidetty  erityisesti  ”tehokkaana  määrittelyn  monopolisoimisen välineenä  taiteen  
                                                 
378 STS:n  julkaisupäällikön Anne Valkosen  ehdotus  STS:n  hallitukselle, 6.9.1984. Liite  3. KA. 
379 Lönn  2004, 7. 
380 Jämsänen  2006, 132.  Lönn  2004, 8.  Karttunen  2002, 43.  
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ja  taidepolitiikan  kentällä”.381 Sen tärkeyden  voi  ymmärtää  myös  
Taiteilijaseuran takaa-ajaman  taiteilijoiden ammattipolitiikan  valossa.   
 
Matrikkelin  käyttö  suomalaisen  kokoelman  muodostuksen  yhteydessä  ei  ole  
kuitenkaa  mikään  yksiselitteinen  asia. Jos  palaamme  Kansan  Uutisten  
kriitikon, Ahti  Susiluodon  suoraan  kritiikkiin    ”poissuljetuista”  taiteilijoista,  
puheenaiheeksi  täytyisi   ottaa ilman muuta vasemmistotaiteilijoiden   osuus ja 
jakautuminen suomalaisessa  kokoelmassa.  Käsittelen  tätä kysymystä   
kokoelman  muodostukseen  vaikuttaneen  kolmannen  kriteerin  tai  tekijän  
kohdalla, kun  otan  aiheeksi  taiteilijoiden  osallistumisen  ja taiteellisen 
kompromissin.  Näin  jo  etukäteen  arvioiden  voisi  päätellä,  että  
Taiteilijaseuran    kutsunäyttelyyn soveltamien kriteerien tarkoitus ei ollut näyttää 
niinkään  paikallisella, siis Suomen taidekentällä  ilmeneviä  taidepoliittisia 
ristiriitaisuuksia  tai taiteilijoiden tuotantoon vaikuttaneita ”aatehistoriallisia”382 
taustoja,  vaan  antaa mahdollisimman  laaja  kuva  Suomen  taiteesta  kokoelman 
välityksellä  ”historiallisen  avantgarden”  tapaan.383  
 
Allende-museon  suomalaisen kokoelman  kannalta  on   mielenkiintoista  todeta, 
kuinka monet taiteilijat mainitsevat matrikkelitiedoissa museohankkeeseen 
osallistumisestaan. Taidehallin näyttelyn ja ulkomaisen kokoelman  noteeraamista 
matrikkelitiedoissa  voi  pitää yhtenä  mittana  siitä,  miten  tärkeänä taiteilijat 
jälkikäteen pitävät  osallistumistaan  ja  sitä seikkaa, että heidän  teoksiaan  on  
tänä päivänä  nähtävissä  Santiagon  Solidaarisuusmuseossa. Harvat  Suomen  
vastarintamuseoon osallistuneista  taiteilijoista  mainitsevat  vuoden 2004  
matrikkelissa  ottaneensa  osaa  Taidehallin näyttelyyn  tai  että  heidän  teoksiaan  
on  Santiago  de  Chilessä. Suomalaisen  kokoelman  veteraaneihin  kuuluvat  
taiteilijat, Aimo  Kanerva (1909-1991) ja  Tapio Tapiovaara (1908-1982), olivat 
Taidehallin  näyttelyn  aikoihin myös näyttelyn kunniatoimikunnan jäseniä. 
Kummankaan  pitkässä  matrikkelilähteessä  ei  ole  mainintaa  tammikuun  1979  
näyttelystä  eikä  kokoelmaan  kuuluvista  teoksista. Lauri  Ahlgren,  
Taiteilijaseuran  puheenjohtaja  juuri  näyttelyä  edeltävänä  ja  itse näyttely 
                                                 
381 Karttunen,  ibid.  44.  Karttunen  1988, 74-75. 
382 Kanerva  1992, 8. 
383 Sederholm  1994, 73. Ks.  myös  alaluku  Taide ja ideologia. 
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vuonna,  mainitsee  Suomen  Taiteilijaseuran  vuoden  1979 näyttelyn, mutta ei  
näyttelyn nimeä eikä Santiagon  kokoelmaa.   
 
Seppo  Kärkkäinen,  joka  oli  pitkään  myös  Taiteilijaseuran hallituksen  jäsen  ja  
seuran  varapuheenjohtana  museohankkeen  aikoihin, mainitsee myös vain seuran  
näyttelyvuoden 1979 eikä Santiagon  kokoelmaa. Sven-Olof Westerlund,  seuran  
ja  myös  Kulttuurityöväenliiton hallituksen jäsen  vuonna  1979,  ei  mainitse  
kumpaakaan  tietoa, mutta sen sijaan esimerkiksi  osallistumisensa Sao Paolon 
Biennaalin vuonna 1963. Yhteenvetäen voi siis sanoa,  että vain melko pieni osa  
seuran   kutsumista  taiteilijoista, kuten  Timo Aalto, Göran Augustson, Juhani 
Linnovaara, Rauni Liukko, Sakari Marila, Ukri  Merikanto, Raimo  Reinikainen  
ja  Raimo Utriainen   noteerasivat   Taidehallin näyttelyn  sekä  Allende-museon  
kokoelman. Onko  tällä  tiedolla  merkitystä  taiteilijoiden  ja  taiteilijaryhmien  
erilaisuutta  ajatellen?  Sen mainitseminen  merkitsee tietysti ensi sijassa sitä, että 
taiteilijat  kokivat   kokoelman  tärkeäksi.  Sen mainitsematta  jättäminen  antaa  
tavallaan  passiivisemman  kuvan  taiteilijan  osallistumisesta  ja  siitä  miten 
tärkeäksi  hän  koki  teoksensa  ”lahjoittamisen”.  Eihän  kokoelman  lopullisesta  
kohtalosta  tiedetty  vuonna  1979  vielä  mitään.  
 
Toinen tekijä, joka vaikutti Allende-museon suomalaisen kokoelman  
taiteilijavalintoihin ja joiden pohjalta voi luoda kuvan Taiteilijaseuran  
taidepoliittisesta linjauksesta ja kokoelman  edustavuudesta, koskee taiteilijoiden 
kuulumista eri ikäpolviin. Suomalaisessa  kokoelmassa  on  edustettuna  useita  
”taiteen  sukupolvia”,384 jos ajattelemme, että  kokoelman  vanhimman  ja  
nuorimman  taiteilijan välillä  on  melkein  50 vuotta. Taidehallin  näyttelyyn  
osallistui tarkkaan ottaen neljä   taiteilijasukupolvea. Vanhinta, ”sotien ja pulan  
sukupolvea”,385 edustivat Vilho  Askola,  Aimo  Kanerva  ja  Tapio  Tapiovaara,  
joista  Kanerva ja Tapiovaara olivat  myös  näyttelyn kunniatoimikunnan jäseniä, 
kuten  edellä  esitettiin.  Taiteilijoiden  jakaminen  eri  sukupolviin  tai  
vuosikymmeniin  on  nähty  taiteentutkimuksessa eri  tavoilla.  
 
                                                 
384 Lepistö  1991, 181-182.  Myös  Karttunen  1998,  32-35. 
385 Ibid. 33. 
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”Kymmenlukutulkintaa” on kyseenalaistettu, koska ”vuosikymmeneen  
suhteutetaan pieninkin risaus, ja kaiken lisäksi aikakausille  annetaan arvovaraus:  
60-luku on positiivinen ja 70-luku negatiivinen”.386 Toisaalta taiteilijan  kentälle 
astumista tietyllä kymmenluvulla on pidetty  ”avainkohtana”, koska  silloin  
”yksilölliset  ja  yhteiskunnalliset  tekijät  ovat  kiinteässä  vuorovaikutuksessa  
keskenään”.387  Taiteen  kentän jakaminen eri  kymmenlukuihin auttaa  
selvittämään näin ollen niin taiteilijoiden  omaa ”kehityskaarta”  kuin  
taidesuuntauksissa tapahtuneita muutoksia. Siirtymisiä  yhdeltä  vuosikymmeneltä  
toiselle  on  pidetty  erityisen  olennaisena  seikkana.388 Suomalaisen  kokoelman  
voisi  jakaa  edellisen  mukaan  helposti  eri  sukupolviin.  
Kirjallisuushistoriallisesta  näkökulmasta  käsin  kyseinen  jako,  etenkin, jos  sillä  
yritetään  määritellä  tyylikausia,  on  asian  yksinkertaistamista. Jokaisella  
aikakaudella   on  ”aina  mukana  myös  pinnanalaisia  vastavirtoja  tai  aiemman  
periodin  jäänteitä”.389 Otollisempaa olisi puhua  taiteilijasukupolvista, jotka  
”asettuvat  limittäin kuin katon päreet”390 kirjallisten  sukupolvien  tapaan. Sen  
mukaan  on  mahdotonta  vetää  rajaviivoja  eri  vuosikymmenien ja  eri  
taiteilijasukupolvien  välille.  
 
Suomalainen  kokoelma  on edustava  esimerkki  taiteilijasukupolvista ja niiden 
”limittäytymisestä”. Taiteilijasukupolvien tarkastelu  toimii  metodologisesti niin 
eri  taiteilijaryhmien  kuin myös taiteilijakohtaisen  kehityskaaren  tutkimisessa. 
Taiteilijoiden  henkilökohtaiset  kuvaukset  omasta  taiteilijaksi  tulemisestaan  
sisältävät  usein  myös  heidän  omia  näkemyksiään  ja  kannanottojaan  
taiteilijasukupolvista ja  maailmanmenosta. Taiteilija Kimmo Kaivannon mukaan, 
jonka serigrafia  ”Stabilisaattori” vuodelta  1973  on  Allende-museossa, 
”vanhemman  polven  taiteilijoilla  suhde  ympäröivään  todellisuuteen  oli  
elämänhistorian kautta  muotoutunut  erilaiseksi  kuin  hänen  ikäpolvelllaan, joka 
oli kokenut  sodan  traagisesti  herkässä  nuoruusvaiheessa”.391   
 
                                                 
386 Rantanen   1986, 19. 
387 Lepistö 1991, 181. 
388 Ibid. 181. 
389 Laitinen  1981, 587. 
390 Ibid. 587. 
391 Lepistö  1991, 208.  
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Kaivannon ”sodanvastainen”392 toteamus  ei  merkitse  kuitenkaan  sitä,  että  
sotaan  osallistunut  taiteilijasukupolvi  olisi  tunnistettavissa  sota-aiheistaan.  
Sota  ei  jättänyt  jälkiään  samalla  tavalla jokaiseen kokoelman  
veteraanitaiteilijaan.  Tapio  Tapiovaara  ja  Aimo  Kanerva  ovat  siitä  hyviä  
esimerkkejä. Tapiovaara  teki  jo  alusta  pitäen  ”poliittisesti  osallistuvaa 
grafiikkaa”, kuten hänen ”Guernica”-linonsa osoittaa,393 kun  taas  Kanerva,  joka  
haavoittui  Talvisodassa  ja  istui  sittemmin vuonna  1979  Taiteilijaseuran  
kunniakomiteassa, keskittyi  enemmän suomalaiseen maisemaan.394 Kotimainen  
maisema  oli  Kanervan  taiteellisen  energian  lähde. Taiteilijan  vuonna  1978  
maalaama  akvarelli  ”Pohjoiskarjalainen maisema” kuuluu Solidaarisuusmuseon 
suomalaiseen kokoelmaan. Sukupolvien  eron  voi  nähdä  kokoelman   
taiteilijoiden  maisemakäsityksissä.  Olavi  Lanun  1970-luvun lopulla luomilla 
luontoaiheilla  on  jo  aivan  toinen  lähtökohta  kuin  Kanervan  ”kansallisilla”395  
maisemilla.    
 
Aimo  Kanervan   vaikutus  kokoelmassa  ei  rajoitu  yksinoman  hänen  
taideteokseensa,  vaan  tuo monin tavoin  esille  Suomen  taiteen  lähihistorian  ja 
sen ”problematiikan”. Hänen  pitkä  taiteilijakaarensa  yhdistää  
taiteilijasukupolvia  ja  aikakausia.  Taiteilija oli  komprometoitunut ”kotimaisen  
modernismin”396 ja kansallisen  ”arvomaailman” puoltaja. Vuonna 1933 Kanerva 
osallistui  ”Reputettujen  näyttelyyn”, josta  lähti  käyntiin  tunnettu, ”kansallista 
modernismia” edustava  ”Lokakuun ryhmä”.397  Ryhmä  oli  täysin  ajankohtainen  
vuonna  1987,  kun  Taidehallissa  järjestettiin  ryhmän  1933-1951  vuosien 
taidetta käsittävä  näyttely.  Jo melkein  kymmenkunta  vuotta  aikaisemmin,  
keväällä  1979,  vain  muutamia  kuukausia  Allende-museon  Suomen  osuuden  
näyttelyn  jälkeen  Taidehallissa,  Kanerva  oli ollut  perustamassa  ”Sallis-
seuraa”398 Helsingin  tunnetussa  ravintola  Elitessä,  taiteilija  Tyko Sallisen  
syntymän  satavuotisjuhlan  kunniaksi. Kanerva  oli  alusta  alkaen  arvostanut  
Sallista  ja  tuntenut  sympatioita  Sallisen  työläismaailmaa  kohtaan.  
                                                 
392 Lintinen  2001, 122. 
393 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 5, 20. 
394 Ibid.  5,107, 108. 
395 Karjalainen  1990, 71, 72.  
396 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 5, 10.  
397 Karjalainen  1990, 74. 
398 Lintinen  2001, 208. Valkonen,M. & Valkonen, O. 1986, 5, 105.  
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Kansallisten arvojen  taiteilijana  Kanerva  oli  koko  elämänsä ajan ollut myös 
poliittinen aktivisti. Hänen ajatuksensa poliittisesta kompromissista kuvaa 
suomalaisen kokoelman kannalta erinoimaisesti 1970-luvulla elettyjä käännöksiä, 
etenkin mikä esimerkiksi puoluepoliittiseen kompromissiin tulee.  Kanervan  
taiteilijankaaressa  syntetisoituu  tavallaan   vasemmiston  enemmistö-  ja  
vähemmistökiistat. Taiteilija kokosi ajatuksiaan  vuonna  1989  ilmestyneessä  
omaelämänkerrassaan  seuraavaan  tapaan: ”Seitsemänkymmentäluku oli 
vasemmistolaistuneen  nuorison  aikaa, julkilausumia, mielenosoitusmarsseja, 
vappumarsseja. Se oli suuren innostuksen  aikaa ja veti  varttuneempaakin  väkeä  
mukaan. Syntyi vasemmistolainen  Kulttuurityöntekijäin Liitto, KYL, johon 
minäkin  liityin. Vasemmistolaiseen  kirjailija- ja taiteilijaryhmään  Kiilaan  olin 
liittynyt  pian  sodan  jälkeen.  Näinä vuosina liityin myös  SKP:hen. Pian 
kuitenkin rupesin vieroksumaan sisäisiä riitoja, turhaannuin, maksoin siihenastiset 
jäsenmaksut ja palautin jäsenkirjani”.399  Kanervan  vaikutus  voidaan  nähdään  
myös  taiteen  ”realismi”-käsitteen  suhteellisuudessa.  Vuonna  1978  
Taidehallissa pidetyssä  kansainvälisessä   ’Realisti 78’ näyttelyssä, johon  
osallistui   noin  yhdeksän  Allende-museon  kokoelman  taiteilijaa, Kanervasta  ja  
Tapiovaarasta  lähtien, ”ihmeteltiin realismi-käsitteen laajuutta”.400 
Taiteilijaseuran kutsunäyttelykriteerien  pohjalta luotu  suomalainen  kokoelma  
edustaa  kyseistä laajuutta  ”todellisuuden” eri näkökulmista käsin.  
 
Ikäpolvi-tekijä  koskee  myös  kokoelman   grafiikkataiteilijoita  tai  niitä  
taiteilijoita, jotka  antoivat  grafiikkatöitään  kokoelmaan.  Jos  ajattelemme  
tilastollisesti,  suurin osa  kokoelman  taiteilijoista  ja  teoksista  kuuluvat  
grafiikan piiriin.  Johtuiko se aivan  käytännön  syistä,  koska  yhden  vedoksen  
luovuttaminen  ei  merkinnyt  ainoasta  teoksesta  luopumista?  Syiden  selvittely  
ei ole tässä olennaista, vaan  se, että  kokoelman  grafiikkataide  edustaa  myös  
eri  sukupolvia  ja  välittää  monipuolisen   kuvan  suomalaisen  grafiikan  
perinteestä. On  sanottu, että  ”taidegrafiikkaan alettiin  kiinnittää  yleisempää  
huomiota  vasta  1930-luvulta alkaen”.401   Itseasiassa  graafikot  järjestäytyivät  
                                                 
399 Lintinen  2001, 208. 
400 Ibid. 192, 193.  
401 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 4,  30. 
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vuonna  1931  yhdistykseksi.402 Tapio  Tapiovaara  oli  jo  silloin  tunnettu 
”poliittisesti  osallistuvan  grafiikan  tekijänä”.403  Vuonna  1936  perustettiin  
kirjailija- ja taiteilijaryhmä  Kiila,  jonka  tavoitteena  oli  ajaa  ”humanismin  
asiaa  ja  taistella  fasismia  vastaan”.404 Tapiovaaran kolmen puupiirroksen  
aiheet  suomalaisessa  kokoelmassa  koskevat  sotaa, väkivaltaa  ja  
työläismaailmaa.  Taiteilijaa  onkin  pidetty  yhteiskunnallisesti  osallistuvan 
taiteen  ”eniten  ihailtuna  kotimaisena  suuruutena”.405 1970-luvulla  taiteen  
kentälle  astunut  grafiikkataiteilija  Helge  Riskula  jatkoi  Tapiovaaran  
yhteiskunnallisen  osallistumisen  perinnettä.  Riskulan  suomalaiseen kokoelmaan 
kuuluvat  puupiirrokset  ”Väkivalta”  ja  ”Järjestelmän  uhri”   saavat  
merkityksensä  ”osallistumisen  kontekstissa”.406 Kiilan  1930-luvulta peräisin 
oleva vasemmistolainen  ”kulttuuririntama”407 oli silloin vielä  täysin  
ajankohtainen. Tapiovaara  ja  Riskula  kuuluvat  eri  ikäpolviin, mutta  
kummankin  taiteilijan  tapa ymmärtää  taidetta  on  lähtökohdiltaan  hyvin  
samanlaista. 
 
Kolmas tekijä, joka vaikutti Allende-museon suomalaisen kokoelman  
taiteilijavalintoihin ja joiden pohjalta voi luoda kuvan Taiteilijaseuran  
taidepoliittisesta linjauksesta ja kokoelman  edustavuudesta, koskee  taiteilijoiden 
ja taiteilijaryhmien erilaisuutta, osallistumisen ja taiteellisen kompromissin 
näkökulmista käsin. Taiteilijaseura  ei  pyrkinyt   taiteilijavalinnoillaan  mitenkään  
rajoittamaan  kokoelman  sisältöä  Harkonmäen kokoelman  tyyliin. Siinä seuran  
menettelytavat  muistuttavat  historiallisen  avantgarden  näkemystä, jonka 
mukaan  poliittinen  kompromissi, kuten juuri  taiteilijoiden solidaarisuusele,  ei  
merkitse  sitä, että  ”taideteosten  sisältöjen pitäisi  olla  sosiaalisesti ja  
yhteiskunnallisesti  merkittäviä”.408 Kokoelma kokonaisuutena  antaa sen kuvan, 
että seura tähtäsi sen muodostamisessa  tietoisesti  tiettyyn  tasapainoon  eri  
taiteilijaryhmien  ja  teosmaailmojen  välillä. 1960-luvun lopulla syntynyt 
taiteilijaryhmä Elonkorjaajat, joka taisteli uusilla metodeillaan juuri  liian 
                                                 
402 Ibid.  5, 19, 20. 
403 Ibid.  20. Lintinen  2004, 123, 124. 
404 Taide, politiikka, utopia. Kiilan juhlanäyttely Helsingin Taidehallissa. Taide  3/1986, 56. 
Laitinen  1981, 443. 
405 Lintinen 2004,  124. 
406 Lepistö  1991, 220. 
407 Taide, politiikka, utopia. Kiilan juhlanäyttely Helsingin Taidehallissa. Taide 3/1986,  56. 
408 Sederholm  1994, 73. 
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puoluekantaista aatemaailmaa vastaan,  on  mukana  kokoelmassa  Olli  
Lyytikäisen  ja  Che Guevaran  ”ihailijan”,  Raimo Reinikaisen  kautta.409  
Museohankkeen  aikoihin  vuonna  1978  perustetun Kantaryhmän pyrkimyksenä 
oli toimia taas realistimäärittelyn  ”ahdasrajaisuutta” vastaan.410 Ryhmästä  
Marjatta  Hanhijoki, Mauri  Heinonen, Jarmo Mäkilä ja  Pirkko  Nukari  
osallistuivat  myös  suomalaiseen  kokoelmaan.  Yksittäisten  taiteilijoiden, kuten 
Timo  Aallon, Göran Augustsonin, Juhana Blomstedtin, Jorma Hautalan, Outi 
Ikkalan teokset   erottuvat Sven-Olof Westerlundin, Sakari Marilan, Jarmo 
Mäkilän,  Mauri  Heinosen, Raimo Reinikaisen  ja  Inari  Krohnin kantaa 
ottavammasta  ”valtimon  sykkeestä”. Jotkut heistä, kuten Westerlund ja 
Blomstedt, olivat toimineet aikaisemmin lehtien ja pamflettien kuvittajina 
merkkinä osallistumisestaan.411 Seuran  valinnat  tuntuvat  olevan  ”moninaisessa 
poliittisuudessaan”  kuitenkin  lähempänä  1970-luvun  ”postpoliittisia”412 
käsityksiä, vaikka  kokoelman  taiteilijaryhmissä onkin  voimakas, Suomen taiteen 
1970-lukua kuvaava  ”binaarisuuden”413 henki  modernistisen  ja  
yhteiskunnallisen  taidesuuntauksien  välillä.   
  
Ehkäpä  Allende-museon  suomalaista  kokoelmaa  koskevat  poliittiset  ja  
taidehistorialliset  pohdinnat,  joita  tässä  gradu-työssä  yritetään  alustavasti  vain  
viittoilla,  voisivat  auttaa  muuttamaan  käsityksiä  Suomen  1970-luvun  taiteen  
kentästä. Käsilläolevan  lähdeaineiston  mukaan  ”politiikan  rooli” 1970-luvulla 
on  nähty  pitkään  ”pejoratiivisena”.414  Taide-lehden vuoden 1991 palstoilta, 
joissa kommentoitiin Jarmo Mäkilän ja Kimmo Sarjen kokoamaa Retro-näyttelyä,   
saattaa  lukea  vieläkin  epäävämmän  tuomion 1970-luvusta. 
”Seitsemänkymmentälukua  alettiin  hyljeksiä jo kymmenluvun  itsensä 
loppupuolella. Se sai nopeasti  huonon  maineen,  mutta  se  on  monessa 
suhteessa 1960-luvun ajattelun johdonmukainen seuraus.”415 Oliko tämän 
tyyppinen huomio pääsyy  siihen, että  kiinnostuksen  herääminen  1970-luvun  
taidetta  kohtaan  otti  oman  aikansa?  Aiheen  kanssa  työskennelleet  yrittivät 
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jälkikäteen  monin tavoin    tulkita  ja  kiteyttää  kuvaa vuosikymmenestä  
uskottavaksi  luonnehdinnaksi. Siinä 1970- ja 80-lukujen  vertailu  on  avuksi: 
”Kaikkiruokaisen, innostuneen  ja  ahkeran, mutta henkisesti jonkin verran velton 
ja aika kyynisen kymmenlukumme  rinnalla  70-luku  oli  ’taistelevuudessaan’  
särmikkäänä  vahvasti  hengittävän  elävä”.416   
 
Onko  poliittisuus  ymmärrettävissä vain  silloin  kun  se on  taistelevaa?  
Hävisikö  tuo  taistelevuuden  henki  1980-luvun  rauhanliikkeestä?  Mitä  eroa on 
taiteen kannalta katsottuna   1970-luvun solidaarisuus-  ja 1980-luvun 
rauhanliikkeellä? Tässä  ei  ole  tarkoitus  ruveta  vastaamaan  esitettyihin  
kysymyksiin,  vaan alleviivata sitä tosiasiaa,  että  politiikka  on  yksi  
todellisuuden  muoto  ja  että  ”taide  on  lähtökohtaisesti  poliittista”.417 
Postmodernismikin  on  poliittista,  vaikka  sen  puoluepoliittisesta 
sitoutuneisuudesta vapautuneet  näkemykset   saattavat  antaa  päinvastaisen  
kuvan.  Lauri  Ahlgren,  joka  oli  juuri  museohankkeen  ja  Taidehallin  näyttelyn 
vuosina  Suomen  Taiteilijaseuran  puheenjohtajana  ja sitä ennen kahteen 
otteeseen  Taide-lehden päätoimittajana,  vastasi politiikan  ja  taiteen  suhteesta  
Taide-lehteen  tehdyssä  haastattelussa seuraavaa: ”Jos politiikasta  sanottaisiin, 
ettei sitä tarvita ollenkaan ja että se  on  aivan  puutaheinää  niin silloin 
menettettäisiin  aika paljon, koska se on ainut tie  järjestellä asioita ja saada suuret 
ihmisryhmät kannattamaan joitakin asioita. Silti panisin taiteen  pikkuisen  edelle.  
Nyky-yhteiskunnassa sekä politiikka että taide ovat erittäin tärkeitä, joten ero 
niiden välillä ei ole kuin muutaman prosentin luokkaa, ei sen suurempi.”418
 
Ennen kuin selvitän  Taiteilijaseuran abstraktia taidetta edustavien  taiteilijoiden ja 
taiteilijaryhmien valintoja,  välitän  muutamia  taiteilijakohtaisia  näkemyksiä  
osallistumisesta. Taiteilija Sven-Olof  Westerlundin kanssa Esplanadin  
Kappelissa  huhtikuun lopulla  vuonna 2008  käyty keskustelu  välittää  taiteilijan  
ajatuksia  hänen  suhtautumisestaan  osallistumiseen ja kannanottoon.419 
Westerlund  on  käynyt ”todellisuuden” etsinnässään läpi monet ismit, jos 
ajattelemme, että  hän aloitti  informalistina  ennen kuin  päätyi  kuvaamaan  
                                                 
416 Rossi  1999, 48.  
417 Ibid.  11.  
418 Lavonen  1986, 16-19. 
419 Keskustelumuistiinpanot, 28.04.2008, Helsinki. 
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realistisia  työläishahmoja.420 Ensimmäisen  sysäyksen osallistuvaan taiteeseen  
taiteilija  kertoi  saaneensa  vuonna  1965  Robert  Kennedyn  murhan jälkeen. 
Kennedyn  murha  oli  Westerlundin ensimmäinen  kannanotto. Kymmenen  
vuotta  myöhemmin  taiteilijalla  oli  oma  näyttely  Tukholmassa,  jonka nimeksi  
hän  oli  pannut  ”Taide  kuuluu kansalle”. Näytteillä  olleiden  teosten  joukossa  
oli  useita, jotka  käsittelivät  Chilen  tilannetta.421  Taiteilijan  teos  Allende-
museossa, ”Jo kumisevat  kellot  Andeilla”  on  kaikessa  realistisuudessaan  
enemmän sykähdyttävä  kuvallinen metafora  kuin  kirjaimellisesti  
tunnistettavissa  oleva  viite  Andien  vuorten yli  pakenevasta  isästä ja pojasta. 
Vaikka metaforaa on  tutkittu enemmän sanataiteessa, sen käytöllä kuvataiteen  
tulkitsemisessa  on  myös merkitystä. Westerlundin teoksen  metaforinen tulkinta  
”tuntuu sanovan  jotakin  jostakin, mutta on epäselvää, tarkalleen  mitä”.422  
Taiteen  yhteiskunnallisuus  on  mietityttänyt  Westerlundia  siitä  lähtien,  kun  
hän  luopui  lentäjän  urastaan  ja  päätti  ruveta  taiteilijaksi. Taiteilija totesikin, 
että  ”lentämisessä  ja  taiteessa  on  jotain  yhteistä” ja että ”taiteen  keinoin voi  
vaikuttaa  myös  abstraktisti”. Kyseinen problematiikka  on  ollut ajan mittaan 
yksi  hänen  toistuvimmista  mietiskelyn aiheistaan. Abstraktilla taiteella voi 
vaikuttaa,  koska  taiteen  ja  yhteiskunnallisuuden  välinen  vuorovaikutus  on  
jatkuvaa, vaikka  sen  intensiivisyys ja näkyvyys vaihteleekin taiteilijasta toiseen  
sekä  vallalla olevien  käsitysten  mukaan.  
 
Taiteilija  Reijo  Viljasen kanssa,  Café Strinbergillä  toukokuun  alussa  2008  
käyty   vapaamuotoinen  keskustelu,423  tuo  esille taiteilijan  osallistumisen  
1970-luvulla. Viljanen toimi  Maire  Gullichsenin perustaman  Vapaan  
Taidekoulun  rehtorina  1998-2005.  Taiteilijan  Allende-museossa  oleva  teos  
”Sateen jälkeen”  vuodelta  1978, jossa on  tunnistettavissa  Sörnäisten 
tehdasympäristö  ja   kaupunkisiluetti,  on tavallaan  yhteenveto  Viljasen omasta  
elämän taustasta  ja  taiteellisista  pyrkimyksistä. Taiteilija  oli nuorena töissä  
satamassa.  Teoksessa  on kysymys  enemmän ihmiskuvasta kuin asetelmasta.  
”1970-luvulla  oli utopia. Silloin marssittiin kadulla, nyt ostetaan”, pohti Viljanen.  
Taide oli hänen mielestään ennen ”sosiaalisempaa  ja  abstraktia. Tänään  hallitsee  
                                                 
420 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 6, 74. 
421  Westerlund   1976, 66, 67. 
422 Elovaara  1992, 31. 
423 Keskustelumuistiinpanot, 7.5.2008, Helsinki. 
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kollaasi  ja ei-abstrakti taide”. Satamatyöläisenä  Viljanen  eli  ”idealistisesti” ja 
antoi ”asioiden tapahtua”. Pääkaupunkiin  muuttaneena Viljanen asui  Helsingissä 
ensin ”pesutuvassa”.  Tärkeänä seikkana  taiteilija  piti   sosialismia,  koska  se  
”nosti  omanarvontuntoa”.  Viljanen  osallistui  myös  Taidehallin  kollektiiviseen  
Prikaatimaalaukseen, johon  viitataan  edempänä.424  
 
Taiteilijaseuran  valintakriteereissä näkyy  selvästi  seuran pyrkimys  luoda  eri  
taidesuuntauksia  edustavia  teoskokonaisuuksia  kutsumalla  taiteilijoita, jotka  
olivat kuuluneet tai kuuluivat   tiettyihin   taiteilijaryhmiin. Kokoelman  
laajimman ryhmän  muodostavat   abstraktin taiteen perinnettä   edustavat  
taiteilijat.  Suurin  osa  heistä  kuuluu  vuonna  1972  perustettuun  ”Dimensio-
ryhmään”.425  Suomen  abstraktin  taiteen  historiaa  voi  seurata  kokoelman  
kautta  kuitenkin  aina  1950-luvulta  lähtien. Lauri  Ahlgren ja Seppo Kärkkäinen  
kävivät 1950-luvulla vuonna 1935 perustettua Vapaata  Taidekoulua, jonka  
pyrkimyksenä  oli  kouluttaa  ”uudesta  taiteesta  avoimesti  kiinnostuneita  
taiteilijoita”.426 Kärkkäinen  kuului  myös  Taidekoulun  oppilaiden  
muodostamaan  taiteilijaliittoutumaan  Ryhmä  4:ään. Ryhmän  konkretistit  olivat 
ottaneet ”geometrisen  abstraktismin  ja  yleensä  nonfiguratiivisen  taiteen  
selkeästi  ohjelmaansa”.427  
 
Lauri  Ahlgren  irtaantui  geometrisyydestä jo alusta alkaen   aivan  toisella  
tavalla  kuin  Kärkkäinen. Informalismin  voittaessa  alaa 1960-luvun alussa,  
Ahlgren  rupesi  etsimään  sen  ismin  käsityksistä ja keinoista  tietä  vapaampaan  
ilmaisuun.  Samaan  junaan  nousi  myös  Esko  Tirronen. Tirrosen  
tunnistettavissa  oleva öljymaalaus  ”Odotus” vuodelta 1978  suomalaisessa  
kokoelmassa  kertoo taiteilijan  figuratiivisesta  etsinnästä. 1960-luvulla taiteilija 
oli tunnettu  uudistusvoimaisena  informalistina. Ahlgren ja Tirronen  osallistuivat  
vuoden 1961 alussa  näyttelyryhmään, jonka ”ideana  oli kerätä yhteen vapaasti  
omaansa  tekeviä, oman materiaalitajunsa  omaavia  taiteilijoita.”428  Ryhmän  
aktiivinen  näyttelytoiminta  johti  Maaliskuun ryhmän  perustamiseen.  Näin  
                                                 
424 Ibid.  7.5.2008. 
425 Valkonen, M. & Valkonen, O. 1986, 6, 30. 
426 Karjalainen  1990, 45.  
427 Ibid, 54, 56. 
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suomalainen  informalismi  kehittyi  ”vapaaksi  abstraktioksi  ja  
uusfiguratiivisuudeksi”,429 joka sai uusia  kannattajia. Heistä  Göran  Augustson, 
Kimmo Kaivanto, Heikki Häiväoja  ovat  Ahlgrenin,  Kärkkäisen  ja  Tirrosen 
lisäksi  myös  edustamassa  abstraktin  taiteen  kehitystä  Allende-museon  
kokoelmassa.   
 
Abstraktin  tai  ei-esittävän  taiteen  voidaan nähdä kehittyneen  Suomessa  1960- 
ja  1970-luvulla   kahdesta  lähteestä:  informalismista  ja  konstruktivismista. 
Informalismin  herkkä  ja  aistillinen  ilmaisumaailma  ”kykeni  elvyttämään  ja  
uudistamaan  kansallisen  expressionismin perinnettä vahvoilla 
siveltimenvedoillaan, tunnekylläisillä  väreillään  ja  avaralla  
maisemallisuudellaan”.430 Konstruktivismin  tavoitteet  olivat  rationaalisimpia. 
Tilan rakentaminen konstruktivistisin keinoin  ja  teknologiset  kokeilut johtivat 
taiteen kentän laajentumiseen.  Suomalaisessa  kokoelmassa  on vuonna  1966  
perustetun  konstruktivismia  edustavan  Aloha-ryhmän taiteilijoiden  teoksia. 
Timo Aalto, Jorma Hautala, Kari-Juhani Tolonen, Outi Ikkala  ja  Juhana  
Blomstedt  olivat vähän aiemmin  liittyneet  Ryhmä  4:ään.  Taiteen  ja  
teknologian  haasteet  huipentuivat  Dimensio-ryhmän  perustamisessa  1972, joka  
on, kuten edellä mainittiin,   suomalaisen  kokoelman  laajin  taiteilijaryhmä. 
Luonnon  kaipuu  ja  teknologiaan  pohjautuneiden ratkaisujen kaihtaminen  vei  
useita  taiteilijoita  takaisin  sisäistetyn  maiseman  pariin. Tämä  käännös  koski  
enemmän  taiteilijoita,  jotka  kuuluivat  vain vähän aikaa johonkin  ryhmään  tai  
jotka  asettivat alusta alkaen etusijalle  yksilöllisen  etsinnän. Kokoelman  tätä  
linjaa  edustavat mielestäni  Juhana Blomstedt,  Marika  Mäkelä  ja  Jukka  
Mäkelä.  Samaa luontoystävällistä  linjaa, vaikka herkästi esittävämmästä  
näkökulmasta  käsin,  edustaa  kokoelmasta löytyvä  Carl  Warghin  akvarelli  
”Kevät”  vuodelta 1978. 
 
1970- ja 80-luvun taitteessa Allende-museon  suomalaiseen  kokoelmaan  
osallistuneet  taiteilijat  jatkoivat  luomistaan.  Taiteen  kentän  haasteet  olivat  
kuitenkin silloin  jo  muuttuneet,  trendi, joka tuli esille  ajankohtaa  tulkitsevissa  
ja  setvivissä artikkeleissa. Jos  esimerkiksi  Taide-lehti  keskittyi  vielä  vuonna  
                                                 
429 Ibid. 11. 
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1975  taiteen  ja  ideologian  väliseen  debattiin,  saman kymmenluvun loppu  ja  
1980-luvun alku  merkitsi siinä mielessä  monelle  taiteilijalle  postmodernia 
rauhoittumista  ja  ”hiljaiseloa”,  etenemistä  ilman  ”barrikadeja  tai  
kivenheittoja”.431  Hyvän  esimerkin  tästä  muutoksesta  antaa  taiteilija  Jarmo  
Mäkilä, jonka  työläiskuvaukseen  perustuva  teos  ”Tilanne” vuodelta 1976  on  
Allende-museossa. Taiteilija osallistui  myös Taidehallin  Prikaatimaalaukseen. 
Mäkilä  ”oli niitä joille  DDR:n realismi  antoi  jonkin aikaa vaikutteita”.  
Käydessään Berliinissa  vuonna  1981, Mäkilä oli jo ottamassa   etäisyyttä  1970-
luvun  DDR:ään  ja  ”ryskyttämässä  suurilla  kankaillaan  aggressiivisia  
punkvisioita”.432   
 
4.3      Prikaatimaalaus 
 
Allende-museon  suomalaisessa  kokoelmassa  on  säilössä  suomalaisten  ja  
chileläisten, Taidehallin  näyttelyn  aikana  ryhmätyönä  luotu  prikaatimaalaus 
(kuva I.5).433   Lapsen vuodelle omistetun  seinämaalauksen  toteuttamiseen   
osallistui  seitsemän  taiteilijaa,  kaksi  chileläistä  ja  viisi  suomalaista.  
Maalausta  varten  Taidehallin  kuvanveistosalin takaseinä  oli  jätetty  tyhjäksi.434  
Taiteilijaseuran  hallituksen  pöytäkirjamerkinnän  mukaan  prikaatimaalauksen  
vetäjäksi  oli  kutsuttu  nykyisin Santiagon  Solidaarisuusmuseon  johtajana  
toimiva  taiteilija  José  Balmes, joka Taidehallin  näyttelyn  aikoihin  oli  
tekemisissä  Tukholman  Modernin  taiteen  museon  kanssa.  Balmes  oli 
kuitenkin estynyt  tulemasta  ja  hänen  tilalleen  kutsuttiin  chileläinen,  DDR:ssä 
näyttelyn aikoihin asuva  pakolaistaiteilija  Hernando  León.435  León veti 
prikaatimaalausta yhdessä  Suomessa asuvan  pakolaistaiteilijan  Héctor  
Wistuban  kanssa. Marjatta  Hanhijoki, Marika Mäkelä,  Jarmo Mäkilä,  Kari-
Juhani Tolonen  ja  Reijo  Viljanen  osallistuivat   työhön  jokainen  omalla  
osuudellaan, johon myös  työnjako  perustui (kuvat I.6, I.7, I.8, I.9). Jokaisen 
taiteilijan osuudet  yhteenlaskien  ”jättikankaasta”436  tuli  11 metriä  leveä  ja 
kahden metrin korkuinen. Työtä  tehtiin  Kansan  Uutisten  mukaan  ”kovalla  
                                                 
431 Wichmann   1984, 60. 
432 Lintinen  2001, 183,189, 218. 
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434 Suomen Kuvataiteilijat Chilen kansan puolella. KU 5.1.1979. 
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kiireellä”,437 koska  aikaa oli  vain  neljä  päivää. Maalauksen aiheesta käytiin 
intensiivistä keskustelua. Reijo Viljasen kanssa käydyn  keskustelutuokion  
mukaan  suomalaiset  taiteilijat  olivat  ehdottaneet  Picasson  tyyppistä  
maalausta.438 Taustalla  piili  Picasson Guernica, Espanjan  sisällissodan  
kauhuihin  viittaava  teos, jossa  ”taide  ja  politiikka  yhtyvät  erottomasti”.439  
 
Pakolaistaiteilijoita ajatellen  Espanjan, Chilen ja  Suomen historialla on 
yhtymäkohtia. Chile  vastaanotti  vuonna  1939  kuuluisalla  Winnipeg-laivalla  
Espanjan sisällissodan jaloista  paenneita  pakolaisia. Alunperin Taidehallin 
prikaatimaalauksen vetäjäksi kutsuttu espanjalaissyntyinen   taiteilija  José 
Balmes,  saapui  12-vuotiaana Chileen laivan  mukana.  Suomi vastaanotti   
chileläisiä  pakolaisia  sotilasvallankaappauksen jälkeen vuonna 1973. Heidän 
mukanaan  saapuivat  chileläiset  taiteilijat  Héctor  Wistuba  ja  Soledad  
Chuaqui. Wistuba  oli,  yhdessä DDR:stä kutsutun  taiteilija  Hernando Leonesin  
kanssa, avainhenkilöitä  Prikaatimaalauksen  toteuttamisessa  Taidehallin  
näyttelyn  aikana. Ryhmätyötä suunniteltaessa León teilasi  suomalaisten  
taiteilijoiden  ehdotuksen  Guernica-tyylisestä  maalauksesta. ”Arvostan  Picassoa  
hyvin paljon – tietenkin – mutta  emme  haluaisi  Chileen  eurooppalaisten  
taidekäsitysten  toisintoja.  Tällaisissa  yhteyksissä missä kokeillaan  chileläisillä  
prikaatimetodeilla  haluaisin  johtaa  työtä  chileläisen  taidekäsityksen 
periaatteilla ja chileläisin muotokäsityksin. Vaikka  meillä oli tällä alueella  monia 
koulukuntia  ja  suuntauksia oli yleisenä pyrkimyksenä  etsiä muotokieli ja 
kuvallinen aineisto mahdollisimman paljon omalta pohjalta.”440  
 
Prikaatimaalaus  perustui  ryhmätyöhön.  Taiteilija  León  tähdensi  sen merkitystä 
sanomalla, että ”tällä työllä pyritään ratkaisemaan  taiteellisia  ongelmia, yritetään 
oppia  ryhmätyöskentelyä  eli  integroitua  yhteisöön. Näin aluksi itse kukin  
työskennelköön  itsenäisesti  ja huomenna ryhdytään katsomaan, miten työt 
sulautuvat ja sulautetaan yhdeksi  yhtenäiseksi  näkemykseksi”.441  Ongelmatonta  
ei  työ  Leonin mukaan kuitenkaan  ollut. Erilaisten  persoonallisuuksien, 
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erilaisten kulttuuritaustojen, kielten  ja myös  erilaisten  työmenetelmien  
vastakkaisuus ei  ollut  helppoa  saada  luistamaan  käytännössä.442 Soledad  
Chuaqui,  joka  ei  osallistunut   Taidehallin  prikaatimaalaukseen, koska hän 
esitteli yleisölle samaan  aikaan omissa paperileikkaustöissään  käyttämäänsä  
tekniikkaa,  oli  kokeillut  prikaatimaalausta  toisessa  tilanteessa  Jorma  Hautalan  
ja  portugalilaisen  taiteilija  Joaquim  Martinsin  kanssa  Käpylän  kotinsa  
pihamaalla. ”Tuo  maalauskokeilu  oli minulle tärkeä kokemus”, kertoi  Chuaqui 
Taide-lehdelle myöhemmin antamassaan haastattelussa. ”Teimme  ensin  
luonnoksia  omilla  tahoillamme  ja yhdistimme sitten  ideat  yhdeksi  
maalaukseksi. Olen  kaivannut  yhteistyötä  muiden  taiteilijoiden  ja  taiteen  
tekijöiden  kanssa, mutta  Suomessa  tällainen  ajattelu  on  tuntunut  vieraalta.”443  
 
Suomalaisten  taiteilijoiden  kokemus  ryhmätyöstä  oli  vaihtelevaa. Yksi 
prikaatityön perusideoista  on  se, että  koska  kysymyksessä  on  ryhmätyö, 
kukaan  ei  laita  tekijän nimeä  teokseen.  Taiteilijat  reagoivat  tekijyyteen   
kuitenkin  hyvin  eri  tavalla. Reijo Viljasen Strindbergin kahvilassa antaman 
kommentin  mukaan  ryhmätyöodotukset  ”menivät  pieleen”.  Taiteilijan  mukaan  
yhteistyö  eikä  osallistuminen  toiminut  eikä  hän  jälkeenpäin  voinut tunnistaa  
omaa  osuuttaan  valokuvista.  Marjatta  Hanhijoelle  oman  osuuden  
tunnistaminen  ei  ollut  taas lainkaan tärkeää. ”Olen todella tyytyväinen, jos  
Hanhijoen  tonttia ei  maalauksesta  erota”, sanoi taiteilija, joka  piti  
prikaatimaalauksen  parissa työskentelyä  erittäin  antoisana.”444  Lehdistö  tulkitsi  
ryhmätyötä  Hanhijoen tyyliin myös  positiivisesti. ”Mitä  useampi  kokki  sitä  
huonompi  soppa-sananlasku ei pidä  paikkaansa  ainakaan,  jos  yhteistyön 
kohteena  on  taulu”, kommentoivat   Salon Seudun Sanomat  ja Oulun Kaleva.445
Prikaatimaalauksella, julkisen tilan seinämaalauksella,  on  Chilessä  oma  
poliittinen  ja  sosiaalinen  historiansa. Se  sai  alkunsa Santiagossa vuoden  1964 
presidenttivaalikampanjan yhteydessä.446 Allende  pyrki silloin  toista  kertaa  
presidentiksi, mutta vaalit voitti    kristillis-demokraattisen  puolueen  kandidaatti 
                                                 
442 Prikaatimaalaus  viimeistelyä  vailla --. KU 19.1.1979.  Kuvataidetta yhteistyössa  suomalais-
chileläisin voimin.  Kansan Tahto  19.1.1979. 
 
443 Koivisto   1988, 24. 
444 Ylioppilaslehti, Nr. 2,  25.1.1979. 
445 Mitä  useampi  kokki --. Salon Seudun Sanomat  20.1.1979. Yhteistyö voimaa taiteessakin. 
Kaleva, Oulu  21.1.1979. 
446 Castillo Espinoza  2006, 66.   
 85
Eduardo  Frei.  Allenden  vaalikampanjaa  tukeneet  eri  vasemmistopuolueet  
päätyivät  seinämaalausstrategiaan. Kampanjan  aikana toteutettu  seinämaalaus  
oli  ensimmäinen  kerta, kun  kyseinen  taide  levisi  varsinaisesti  julkiseen  
tilaan.447 Taustalla  näkyy  heti  Latinalaisen  Amerikan  ja  etenkin  Meksikon  
seinämaalaus  perinne (muralismo mexicano) ja sen vaikutus Chilessä,  mutta  
tässä vain mainitsen sen. Chilen  julkisen  tilan  seinämaalaus  alkoi  ulkopuolisen  
kannalta  katsottuna  ehkä  hyvin erikoisella  tavalla,  koska  ensimmäiset  
seinämaalaajat  olivat  koulutettuja  taiteilijoita eivätkä itseoppineita työläisluokan 
nuoria  puolueaktivisteja. Eri puolilla  kaupunkia  suoraan  muureihin  maalatut  
työt  esittivät  enimmäkseen  maa- ja kaivostyöläisiä  omassa  työ- tai 
arkiympäristössään.448  Taidekoulua  käyneiden, myös poliittisesti  sitoutuneiden  
taiteilijoiden  seinämaalaus  erosi  kuitenkin  huomattavasti  varsinaisesta  
prikaatimaalauksesta.  ”Oikeat” taiteilijat  maalasivat  muurit  niin kuin  he  olivat  
oppineet. Prikaatilaiset  kehittivät  oman  työsysteeminsä  ja  metodinsa, jonka  
yhtenä  piirteenä  oli  seinämaalausaktion  nopeus.449
 
Tunnetuin chileläinen  seinämaalausprikaati  ”Brigadas  Ramona  Parra” (kuva 
I.10), johon viitattiin Pariisin biennaalin yhteydessä  perustettiin   vuonna  1969. 
Prikaati syntyi kommunistisen puolueen aloitteesta.450 Nimensä  prikaati  sai  
Ramona  Parran  mukaan. Ramona oli  nuori  työläisnainen, joka  kuoli  vuonna  
1946  salpietarityöläisten  oikeuksien  puolesta  pidetyssä  mielenosoituksessa.451 
Prikaatin ehkä historiallisin  osallistuminen tapahtui  vuoden 1969 syyskuussa, 
kun  viisituhatta vasemmistonuorta  järjesti  marssin  Vietnamin  puolesta  
Valparaisosta  Santiagoon.  Vietnamin presidentti Ho Chi Minh, ”suuri patriootti 
ja Marxin ja Leninin ihailija” oli juuri  kuollut.452  Myös  Espanjan  sisällissodasta  
oli  vuonna 1969  tullut  kuluneeksi  30  vuotta. Marssilla  oli  samalla  kolme  eri  
tavoitetta, jotka alkoivat  kaikki  a-kirjaimella. Se oli  anti-imperialistinen, 
antisuurtilallinen  ja  antikapitalistinen marssi,  ennakoiden  seuraavan  vuoden  
presidentin  vaaleja  ja Allenden  voittoa. Ramona  Parran  prikaati  sai  
                                                 
447 Ibid.  75. 
448 Ibid. 68. 
449 Ibid.  71.  
450 Leskinen  2007, 138.  Sperskij  1973,  26-31. Noemi  2004,  16-18. 
451 Castillo  2006, 78. 
452 Duelo en el movimiento mundial --. El Siglo  4.9.1969. 
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tehtäväkseen  maalata  kaikki mahdolliset  seinien pinnat  useita päiviä kestäneen  
marssin  aikana. 
 
Taidehallin  prikaatimaalaus  ei  tuntenut  kaupungin muureja. Maalaus  tehtiin  
kankaalle  ilman  raameja. Ilmauksena  se  oli  tietysti  vieras  Suomen 
taideperinteitä  ajatellen,  mutta  solidaarisuuden  osoituksena  se  täytti  
tehtävänsä.  Prikaatimaalauksen  ja  taiteilija  Soledad  Chuaquin 
paperileikkaustekniikka- näytöksen  lisäksi  Taidehallin  näyttelyssä  oli  esillä  
myös  Chilen  poliittisten  vankien  vaimojen  tekemiä  applikaatiotöitä.453  
Applikaatiotyöt  saivat  alkunsa  vuoden 1973  vallankaappauksen  jälkeen  
Santiagon  laitakaupungin  eri osissa.  Voisimme  tämän  alaluvun  lopuksi  
todeta,  että  etenkin  prikaatimaalaus  ryhmätyökokemuksena  chileläisten  ja  
suomalaisten  taiteilijoiden  välillä  merkitsi  kulttuurien välistä  integraatiota. 
Integraation, eristyneisyyden vastakohdan, voi ymmärtää  keskus-periferia  
käsitteen  valossa,  postmodernismia  koskevassa  diskurssissa. 
 
5.  Suomalainen  kokoelma  Chilessä 
 
5.1  Raumalta   Valparaisoon  
 
Allende-museon  suomalainen  kokoelma  muotoutui  Taidehallissa  pidettyä  
kutsunäyttelyä  varten tammikuussa 1979. Näyttelyä  kommentoitiin  vilkkaasti  
lehdistössä  eri  puolilla  maata. Vain  muutamassa  artikkelissa  viitattiin 
kuitenkin siihen, mitä  kokoelmalle  tuli  tapahtumaan  jatkossa  näyttelyn  jälkeen 
ja missä  teokset  tultaisiin  säilyttämään. Kun  Kauppalehti  kysyi  Veli-Pekka 
Vahaselta, näyttelyn aikoihin  Suomen  Taiteilijaseuran  pääsihteeri,  kuka  
maksaa  taulujen kuljetuksen  Chileen,  Vahanen  vastasi, että  sitä  oli vaikea  
sanoa. Yhtä  leppoisasti  Vahanen  vastasi  kysymykseen  taulujen  kohtalosta  
ennen kuin  niitä  voitiin  ajatella  lähettää  Chileen. ”No, eiköhän  varastoja  
jostain  löydy, suunnitteilla  on  ollut  myös  kiertävän  näyttelyn  
järjestäminen”.454  Hufvudstadsbladet  näki  yhtenä  syynä  siihen, miksi  
taiteilijoita  jäi  pois  koko  aloitteesta  siinä,  että  museolta  puuttui  
                                                 
453 Rojas  Mix  1979, 36, 37. 
454 Kovien  nimien  aktio.  Kauppalehti,  9.1.1979. 
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säilytystila.455  Vaihtoehtoisena ratkaisuna nähtiin se, että  näyttelyn  jälkeen  
jokainen  taiteilija  huolehtisi  teoksensa  säilytyksestä  ja  konservoinnista  ellei  
teoksia  tarvittu  jotain uutta näyttelyä varten.  
 
Käsillä olevien lähdetietojen perusteella  kokoelman  teokset  säilytettiin näyttelyn  
jälkeiset  neljä  vuotta Taiteilijaseuran  käyttämissä  säilytystiloissa Helsingin 
Taidehallissa  ja  Oulunkylän taiteilijatalon varastossa.456 Liisa Lindgrenin 
mukaan se oli tavallaan  väliaikainen ratkaisu, koska  ”seuralla  ei  ollut  
kokoelmalle sopivia varastointi- ja näyttelytiloja.”457 Lindgrenin  tultua vuonna  
1983  Suomen Taiteilijaseuran  näyttelysihteeriksi,  suomalainen  kokoelma  
siirrettiin  Rauman  Taidemuseoon, joka oli  ”halukas  ottamaan  kokoelman  
talletukseen”458 Lindgren oli  itse  esittämässä  talletusta  museoon  juuri  teosten  
säilyttämisen  ja esittämisen  kannalta.459  Ennen kuin  kokoelma  siirrettiin  
Raumalle,  joissakin  lehtikommenteissa   puhuttiin  kokoelman  Kuubaan  
lähettämisestä, minne maailman taiteilijoiden, vastarintamuseolle  
vallankaappauksen jälkeen lahjoittamien teosten vastaanotto väliaikaisesti 
keskittyi.  
                                                                                                                                                                 
”Mitä  sitten  on  lähdössä  Casa de las Américasiin,  Kuubaan”,  kysyy  Markku  
Valkonen  Helsingin Sanomissa.460 Kysymyksen  jälkeen  Valkonen  mainitsee  
Mauri  Heinosen  ”komean ja järkyttävän  maalauksen Marttyyri”, Ukri 
Merikannon  teräsveistoksen, Sakari  Marilan  guassin  Unidad Popularista  
muiden  mukana,  pitäen  teosten  Kuubaan  lähettämistä  itsestään selvänä  
asiana.  Allende-museon  suomalaista  kokoelmaa  ei  lähetetty  kuitenkaan  
koskaan  Kuubaan,  vaan  se  tallennettiin, kuten sanottu,  ensin Helsingissä  ja  
sen jälkeen  yhdeksän  vuotta  Rauman  Taidemuseossa.  Taiteilijaseura  oli  alusta 
pitäen  vastuussa  kokoelmasta.  Teoksia  ei  pantu  uudelleen  näytteille  
Helsingissä.  Lähteistä  ei  ole  ainakaan  löytynyt  mitään  tietoa  siitä  eikä  
myöskään  että  joitakin  kokoelmaan  kuuluvia  teoksia  olisi  esimerkiksi  
lainattu  jotakin ulkopuolista näyttelyä  varten. Ainoa  kerta,  jolloin  osa  
                                                 
455 D. Sundell, De förtrycktas  talan. Hufvudstadsbladet, 17.1.1979. 




460 M. Valkonen,  Omantunnon  työt. HS 14.1.1979.  Sarje, 1991, 29. 
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kokoelman  teoksista  pantiin  näytteille  ennen sen   Raumalle  siirtämistä, oli  
Kemin  taidemuseossa  vuoden  1983  kesäkuussa. Suomalaisesta  kokoelmasta  
pohjoisen taidemuseon näyttelyssä oli esillä   53 teosta  46:lta  eri  taiteilijalta. 
Rinnakkain  kokoelmaan kuuluvien teosten kanssa,  chileläinen  taiteilija  Héctor  
Wistuba  piti  oman  näyttelynsä. Wistuban  39  öljymaalausta  kuvasivat  
pääasiassa  suomalaista  maisemaa.461   
 
Suomalaisen  kokoelman  Raumalle  siirtäminen  tuli  ajankohtaiseksi  
marraskuussa  1983,  kun  Suomen  Taiteilijaseura  ry  tiedusteli  Rauman  
Taidemuseon  Säätiön  hallitukselta,  oliko  tämä  valmis  ”deponoimaan  
suomalaisten  taiteilijoitten  ns. Allende-museota  varten  lahjoittamien  
taideteosten  kokoelman”.462 Kyseistä  sopimusta  varten  Taiteilijaseura  oli  
allekirjoittanut  25.11. 1983  talletussopimuksen  ja  liittänyt  siihen  teosluettelon. 
Allekirjoittajina  olivat  Raimo  Heino, Taiteilijaseuran  puheenjohtaja  vielä  sillä  
hetkellä  ja  Liisa  Lindgren,  seuran  kokoelmien  hoitaja 1983-1989.  Rauman  
Taidemuseo  ei  allekirjoittanut  sopimusta  kuitenkaan välittömästi, koska  
Säätiön  hallituksen  kokouksessa  13.12.1983  esitettiin  ”erinäisiä  varauksia  
tallettamisen  suhteen”.463  Kysymykset  eivät  koskeneet  niinkään  deponoinnin  
hyväksymistä  sinänsä, vaan  teosten  käyttöä  lainatarkoituksiin  taidemuseon  
tilojen  ulkopuolella, koska  Taiteilijaseura  oli  aina  viime  kädessä  vastuussa  
kokoelmasta,  sen  ”tilasta, sijoituksesta ja kohtelusta”.464  
 
 Viimeinen  kysymys  koski  deponointiajan  pituutta.  Vuonna  1983  Chilessä  ei  
eletty  vielä siinä toivossa,  että  poliittinen  tilanne  tulisi  nopeasti muuttumaan,  
vaikka  maan katolinen  kirkko  olikin  alkanut  taistella  pakolaisten  paluun  
puolesta.465  Näissä näkymin  Rauman  Taidemuseo  ehdotti  ”sellaisen  
molemminpuolisen  deponointisopimuksen  allekirjoittamista, joka  tehtäisiin  5 
vuoden  ajaksi 6 kuukauden  irtisanomisajalla”.466 Taiteilijaseura  näki  
                                                 
461 A. Salminen,  Näinkin sen voi nähdä. Suomalaismaisema chileläisittäin. Forssan  lehti 
25.4.1982. 
462 Rauman Taidemuseon intendentin  Juhani  Myllärin  muistio  Allende-museon Suomen 
kokoelmien väliaikaisesta luovuttamisesta Rauman Taidemuseon  haltuun. Tekijän arkisto. 
463 Ibid.  
464 Ibid. 
465 Norambuena  Carrasco  2000, 179. 
466 Rauman Taidemuseon  intendentin   Juhani Myllärin  muistio  Allende-museon Suomen 
kokoelmien väliaikaisesta luovuttamisesta  Rauman Taidemuseon haltuun. Tekijän arkisto. 
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demokratian  paluun  Chileen  kestävän  useita  vuosia.  Ja jos siihen  lisättiin  
vielä se aika, minkä  itse  museon  suunnittelu  ja  pystyttäminen  Santiagoon  tuli  
kestämään,  aika piteni siitäkin.  Talletussopimus  Rauman  Taidemuseon  ja  
seuran  välillä  allekirjoitettiin  29.  maaliskuuta  1984,  seura  ”tallettajana”  ja  
Taidemuseon  Säätiö  ”talteenottajana”.  Sen  mukaan  ”Allende-
museokokoelmiin  kuuluvat  taideteokset  sijoitetaan  Suomessa oloajaksi  
talletuksena talteenottajan  hallitsemiin  tiloihin”.467 Sopimuksen  allekirjoittivat  
Taiteilijaseuran  puolesta  seuran  uusi  puheenjohtaja  Jan-Kenneth  Weckman  ja  
Liisa Lindgren, Rauman  Taidemuseon Säätiön  puolesta taas Säätiön hallituksen  
puheenjohtaja  Markku  Saarenheimo  ja  taidemuseon  intendentti  Juhani  
Mylläri. Talletussopimuksen  4. ja 5.  pykälässä  käsitellään  teosten  käyttöä  ja  
lainausta  Taidemuseon  näyttelyissä. Sen  mukaan  ”talteenottaja  luovuttaa 
Suomen Taiteilijaseuran   ry:n vastuulla  teokset  tallettajan  näyttelyihin  ja  
vastaaviin tallettajan  niin  pyytäessä  ja  tallettajan  kustantaessa”.468  Seuran  
25.11.1983  vuodelle  1984  laatiman  toimintasuunnitelman  mukaan,  Rauman 
Taidemuseon  pyrkimyksenä  oli  pitää  osa  kokoelmista  yleisölle  esillä.469  
 
Satakunnan  kansan  mukaan  Rauman  Taidemuseoon  sijoitettiin  ne  
suomalaisten  taiteilijoiden työt, jotka oli tarkoitettu  Chileen, Allenden  
perustamaan  Solidaarisuusmuseoon ”ja jotka  toivon  mukaan  sinne vielä  joskus 
päätyvät”.470 Samassa artikkelissa mainittiin, että Suomen Taiteilijaseura  oli  
luovuttanut   kokoelman  teokset  Rauman  taidemuseolle  syksyllä  1983, ”jossa  
ne  nyt  ovat  näytteillä  22.7.1984  asti”. Lehtiartikkeli  antoi  vastauksen myös 
kysymykseen,  miksi  suomalainen  kokoelma  talletettiin  Raumalla  eikä  jossain  
muualla. Rauman  Taidemuseolla  oli  silloin  tullut  käyttöön  uudet  varastotilat  
ja  museolla  itsellään  oli  niukka  oma  kokoelma. Taidehallin näyttelyn aikoihin 
Chilen puolesta aktiivisesti toiminut  taiteilija  Jarmo Mäkilä,  on myös  
raumalainen.471
 
                                                 
467 Talletussopimus  29.3.1984  ja  lista  Rauman  Taidemuseoon talletetuista Allende-museon 
teoksista. Tekijän arkisto. 
468 Ibid.  pykälät 4 ja 5. 
469 STS  hallitus 10.12.1983 &331, liite 1, 4. Kansio 23. KA. 
470 K. Kauppila,  Parempia  aikoja  odotellessa. Satakunnan Kansa  8.7.1984. Rauman  
Taidemuseon  arkistot, Rauma. 
471 Ibid. 
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 Rauman Taidemuseossa tehtyjen muistiinpanomerkintöjen mukaan Taidemuseo  
ei  järjestänyt  erikoisnäyttelyitä  suomalaisesta  kokoelmasta  sen vastaanotto-  ja 
myöhäisemmän  jäähyväisnäyttelyn välillä. On  hyvin  luultavaa, että  teoksia  oli  
kuitenkin Taidemuseossa jatkuvasti  näytteillä  tukemassa  museon  omaa  
niukaksi  kuvattua  kokoelmaa. Kokoelma  pysyi  siis Raumalla  aina vuoteen  
1992  asti. Tätä melkein 10 vuotta kestänyttä talletusaikaa ajatellen sopii mainita, 
että Rauman Taidemuseon  tilanne  muuttui   huomattavasti vilkkaammaksi,  kun  
museo  aloitti  biennaalimuotoisen  näyttelytoiminnan  1980-luvulla.472  Samalla 
kymmenluvulla suomalaisen  kokoelman  siirto  Raumalta  Valparaisoon  alkoi  
myös  lähestyä. 
 
Chilen  tilanteeseen tuli käännös vuoden 1988 lokakuussa järjestetyn  
kansanäänestyksen  (plebiscito) jälkeen. 52 prosenttia uudelleen  rekisteröidyistä 
kansalaisista   äänesti  silloin ”no”  Pinochetin hallitusta  vastaan.473  Uusi  tilanne  
soi mahdollisuuden  demokratian paluuseen ja aukaisi tien   vuoden  1989  
joulukuussa  pidettyihin  presidentti- ja parlamenttivaaleihin. Patricio  Aylwin,  
Chilen  ensimmäinen  presidentti  pitkän  sotilashallituksen  jälkeen, sai  55 
prosenttia äänistä. Aylwin vannoi  presidenttinä valan maaliskuun  11. päivänä  
1990.  Demokratian  paluu  mahdollisti  vastarintamuseoiden  aikana eri  maissa  
kertyneiden  kokoelmien  lähettämisen  Chileen.  Tie  Raumalta  Valparaisoon  oli  
nyt  auki.  Vuosi  1991  oli  Suomen  ja  Chilen  diplomaattisuhteiden  kannalta 
tärkeä  vuosi. Santiagon  Suomen  suurlähetystön  arkiston  mukaan  maitten  
väliset  diplomaattisuhteet  suurlähettilästasolla  alkoivat  uudelleen 1.9.1991.474  
Jo saman  vuoden  alussa  yritettiin  saada  aikaan  myös  
kulttuuriyhteistyösopimusta,  mutta  aloite  tyrehtyi  opetusministeriön  kielteiseen  
vastaukseen.  Se  ei  kuitenkaan  estänyt  ensin suurlähettiläs  Maija  
Lähteenmäkeä ja sittemmin suurlähettiläs Risto Kauppia  tekemästä  paljon  
maitten  välisen  kulttuurisuhteiden  hyväksi 1990-luvulla.  
 
Suomalaisen  kokoelman lähettäminen  Raumalta   Chileen   toteutui  syyskuussa 
1992.  Sattumaa  tai ei,  mutta  saman  vuoden alussa  Espanjassa  järjestettiin  
                                                 
472 Rauma Biennale Balticum  10.6.-1.10.2006  julkaisu, 5.  Tutkijan omistuksessa. 
473 Collier & Sater  1999, 324. 
474 Suomen tunnetuksitekeminen: näyttelyt, juhlat ja muut tilaisuudet, 11.10.1991. Arkistokansiot  
80-7. Mappi 1989-1993.  Suomen  Suurlähetystö, Santiago. 
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Sevillan  maailmannäyttely, joka  oli ”merkittävä  yhdentyvälle  Euroopalle”.475  
Madrid  oli vuonna  1992  Euroopan  kulttuuripääkaupunki  ja  samalla  juhlittiin  
Amerikan  löydön  500-vuotispäiviä. Chile  osallistui  antarktisen  jäävuoren  
lohkareella  maailmannäyttelyyn.  ”Vähintään  mielikuvitukselliseksi”  kuvattu  
lohkare  pysyi  koossa  45 asteen  helteessä.476  Suomen  paviljongin nimi  
Sevillassa  oli arkkitehti Juhani Pallasmaa suunnitelema ”Creative  by  nature”.  
Japanilaisen  arkkitehdin  Tadao  Andon  mielestä  Suomen  ja  Chilen  paviljongit  
olivat  näyttelyn  parhaita.477  
 
Vuoden  1992  elokuussa Rauman Taidemuseo järjesti yhdessä Suomen 
Taiteilijaseuran  kanssa  jäähyväisnäyttelyn suomalaisesta kokoelmasta. Näyttelyn  
suojelijana  oli Turun  ja  Porin  läänin  maaherra  Pirkko Työläjärvi  ja  sitä 
tukivat Chilen Suurlähetystö ja Suomi-Chile-Seura. Suurlähetystöstä oli läsnä  
suurlähettiläs  Lucio  Parada  Dagnino, Salvador  Allenden  henkilökohtainen  
ystävä ja  Suomi-Chile-seuraa edusti  seuran  puheenjohtaja, kansanedustaja 
Marjatta Vehkaoja. Näyttely  avattiin  14. elokuuta  1992  ja  se  oli  esillä  kuun  
30. päivään  asti.  Näyttelyn  avasi  suurlähettiläs  Lucio Parada  Dagnino.478 
Tilaisuutta varten  julkaistiin  myös  pieni  luettelo, jonka  kannessa  on  kuva  
taiteilija  Sakari  Marilan teoksesta  ”Unidad  Popular”. Luettelossa julkaistiin 
Kari  Jylhän,  Suomen  Taiteilijaseuran  puheenjohtajan  avajaisissa  pitämä  puhe 
sekä kokoelman aakkosellinen taiteilija- ja teoslista. Jylhä  välitti  puheessaan  sitä  
tunnetta,  minkä  ”kansainvälisen  Allende-museon töiden  yhteensaattaminen  
Chilessä”  sai  aikaan,  koska  koko  museohanke  ja  sen  eri  vaiheet  oli  todella  
”ainutkertainen  luku  Chilen  kansallista  historiaa  ja  erikoislaatuinen  osa  
maailman  taidehistoriaa.”479  
 
                                                 
475 Ibid.  Suomi  Sevillan  maailmannäyttely, 1992. 
476 Kirje  Gay  Ehnroothilta  suurlähettiläs  Maija  Lähteenmäelle, 12.3.1992. Suomen 
Suurlähetystön arkistokansiot, Santiago. 
477 Chileläisen  Diseño-lehden päätoimittajan  Hernán  Garfiaksen  kirje  suurlähettiläs  Maija  
Lähteenmäelle 30.4.1992. Arkistokansiot  80-7. Mappi 1989-1993.  Suomen  Suurlähetystö,   
Santiago. 
 
478 STS:n  näyttelysihteerin  Outi  Arnold-Larsenin telefax  Suomen suurlähetystön 
ulkoasiainsihteerille Tuula  Svinhufvudille Santiagoon,  20.4.1995. Tekijän arkisto. 
479 Rauman Taidemuseon  julkaisema  näyttelyluettelo  14.-30.8.1992 suomalaisen kokoelman 
jäähyväisnäyttelystä.  Tekijän arkisto.  
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Länsi-Suomen  lehdistössä  kommentoitiin  jäähyväisnäyttelyä, jonka jälkeen 
kokoelma oli valmiissa kunnossa  lähtemään pitkälle laivamatkalle Etelä-
Amerikkaan.  ”Lasti  70-luvun  taidetta   lähdössä  Chileen” otsikoi  Turun  
Sanomat  Allende-museon  historiaa  kattavan  artikkelinsa.480 Lehden  mukaan  
”työt  ovat  esillä  Rauman taidemuseossa  30. elokuuta 1992  asti, minkä  jälkeen 
ne pakataan Santiagoon  kuljetettavaksi. Seuraavan kerran työt voi nähdä Chilessä 
osana eri puolilta maailmaa kerättyjä kansainvälisen museon kokoelmia”. Uusi  
Rauma  totesi, että  ”vuodesta  1984 lähtien  teokset ovat olleet Rauman 
Taidemuseossa  varastossa. Kun Salvador  Allende-museon toiminta  on nyt 
lähtenyt käyntiin, lähetetään  Suomen taiteen  nimekkäimpien edustajien 
lahjoittamat teokset  Raumalta  Chileen. Tätä  ennen  kokoelma  on esillä  
Rauman Taidemuseossa 30.8. asti.”481 Helsingin  Sanomat  otsikoi  kommentinsa  
taas  seuraavasti: ”Salvador Allende-museon kokoelma  pääsee  vihdoin  Chileen. 
Läpileikkaus  70-luvun taiteesta  nyt  esillä  Raumalla”. Artikkelissa ei ole 
kirjoittajan nimeä, mutta siinä viitataan  lehden  kriitikon, Markku Valkosen,  
Taidehallin näyttelystä  tammikuussa 1979 kirjoittamaan  kommenttiin, jonka 
mukaan  suomalaisen kokoelman ”teokset  muodostavat  varsin hyvän 
läpileikkauksen sen  hetken  suomalaisesta  taiteesta”.482  
 
Helsingin  Sanomissa  ennakoitiin  kommentin viimeisillä riveillä myös  
Santiagon  tulevaa  museota. ”Espanjan valtio rahoittaa  museon. Salvador 
Allende-museo saa oman museorakennuksen, jonka rakentamisen  rahoittaa 
Espanjan valtio. Santiagon keskustassa olevan tontin on lahjoittanut  Chilen  
nykyinen hallitus”.483  Kyseinen projekti  ei  toteunut  kuitenkaan  suunnitelmien  
mukaan,  koska  tilanne  paikan  päällä   osoittautui  aivan  toiseksi. Satakunnan  
Kansa kirjoitti  kokoelman  lähdöstä  vielä ylistävämpään sävyyn. ”Vuonna 1978 
koottu ja vuosikymmenen ajan Rauman taidemuseossa  säilytyksessä  ollut 
suomalaisten huipputaiteilijoiden  Allende-kokoelma pääsee  kansainväliseen  
seuraan. Taideteokset lähtevät  syyskuussa  Chileen, jossa ne liitetään  Salvador 
Allende-museon kokoelmaan”.484   
                                                 
480 Lasti 70-luvun taidetta lähdössä  Chileen.  Turun Sanomat, 14.8. 1992. 
481 Allende-kokoelma esillä  Raumalla. Uusi Rauma, 16.8.1992. 
482 Salvador  Allende-museon kokoelma pääsee vihdoin  Chileen.  HS 18.8.1992. 
483 Ibid. 
484 Allende-kokoelma  lähtee Raumalta  Chileen. Satakunnan Kansa, 14.8.1992. 
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Milloin suomalainen kokoelma  lähetettiin sitten  tarkalleen  matkalle  Rauman  
satamasta ja milloin se saapui  Valparaison satamaan?  Turun Sanomien mukaan 
työt olivat esillä Rauman taidemuseossa 30. elokuuta 1992 asti, minkä jälkeen ne 
”pakattiin Santiagoon kuljetettavaksi”.485 Suomen Taiteilijaseuran  Suomen 
Suurlähetystölle Santiagossa vuonna 1997 lähettämän telefaxin mukaan, 
kokoelmasta oli tehty, ennen sen Chileen  toimittamista  vuonna  1992, 254.800 
Suomen markan arvoinen vakuutusarvio.486 Kokoelman matka-aikataulun  
selvittäminen  on  ollut  alusta  alkaen  kuitenkin melko hankalaa. Rauman  
Taidemuseon  arkistossa  kopioimani dokumentit  käsittelevät  kokoelman  
väliaikaista  talletusta ja jäähyväisnäyttelyä  kyseisessä  museossa, mutta  niiden  
joukosta  ei löytynyt    virallisia dokumentteja   itse  kokoelman  lähettämisestä  
Chileen.  Solidaarisuusmuseon  ja  Suomen  suurlähetystön  arkistoista  
Santiagossa  en    löytänyt  myöskään  mitään tarkkaa  tietoa kokoelman  
saapumisesta  Valparaisoon  ja  sen  kotiuttamisesta  Santiagossa  ennen työni  
esitarkastukseen  lähettämistä. Ensimmäisessä  versiossani kehitin  väliaikaisen  
”päivämäärähypoteesin”  käsillä olevista ”irrallisista” dokumenteista. Miksi 
minulla on hallussani  joitakin suomalaista kokoelmaa koskevia dokumentteja  
johtuu taas siitä, että toimin  1990-luvulla  epävirallisena  ”välikätenä” Suomen 
suurlähetystön ja Santiagon Solidaarisuusmuseon välillä  avustaessani  museon 
silloista  johtajaa Carmen Waughta kokoelman ensimmäisen näyttelyn 
toteuttamisessa.  
 
Tarkistaessani  tutkielman  korjausvaiheessa  muutoksia  tai  täsmennyksiä  
vaativat  kohdat, huomasin, että  tämän alaluvun lopussa  käyttämäni  
aikatauluselvitys ei pidä paikkaansa. Suomen Taiteilijaseuran  Rauman 
Taidemuseolle  vuonna  1984  tekemä tekijä- ja teoslista  hinta-arvioineen  koskee 
kokoelman talletusta  eikä sen  lähetystä  varten  tehtyä  listaa.487  Koska 
esitarkastukseen  lähettämäni  ”päivämäärähypoteesi” oli  yksi  tutkielmani 
korjattavista  kohdista, päätin  kääntyä  kaiken varalta  vielä  Solidaarisuusmuseon  
kokoelmien  vastuuhenkilön, Carla Mirandan puoleen. Museon  eri maiden 
kokoelmia koskevat arkistot on  säilytetty  museon varastotiloissa  eikä niitä  ole 
                                                 
485 Lasti 70-luvun taidetta lähdössä Chileen.  Turun Sanomat  14.8.1992. 
486 STS:n  telefax  29.1.1997. Suomen  Suurlähetystön  arkisto, Santiago.  
487 STS:n  talletuslista  suomalaisesta kokoelmasta  Rauman taidemuseossa. Tekijän arkisto. 
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vielä  kokonaisuudessaan  käsitelty. Suomalainen kokoelma kuului  kaikesta 
päätellen juuri niiden joukkoon.  Kun  viime tammikuussa  kävin  museossa, 
Miranda  ojensi minulle yllätyksenä  kansion, jonka  sisältä  löysin  kokoelman 
lähettämistä  ja  saapumista  koskevia  dokumentteja. Tämän alaluvun päätteeksi  
selvitän  lyhyesti uudestaan kokoelman  matka-aikataulua  vuonna 1992 
lähetettyjen ja vastaaotettujen  ”virallisten” dokumenttien  perusteella488
 
Ensimmäinen  dokumentti   koskee  Suomen  Taiteilijaseuran  näyttelysihteerin  
Outi  Arnold-Larsenin  9. maaliskuuta  1992  José  Balmesille,  silloisen  Chilen  
vastaavan Taiteilijaseuran  puheenjohtajalle  lähettämää   englanniksi  kirjoitettua 
kirjettä.  Siinä  ilmoitetaan  kokoelman  lähettämisestä  Chileen vuoden 1992 
lopulla,  lähetyksen  rahoittamisesta  ja  Rauman Taidemuseon  
jäähyväisnäyttelystä  elokuussa  1992.489  Saman  vuoden  elokuun  13.  päivänä  
Taiteilijaseura   julkaisi  englanninkielisen, Chilen ja Suomen suurlähetystöille 
lähetetyn tiedonannon, jossa  kerrotaan  lyhyesti  kokoelman historiasta  ja  
mainitaan, että  kokoelma  koostuu  70  teoksesta  ja että  Taiteilijaseuralla on 
tarkoitus  lähettää  lahjoitetut  teokset   Santiagon  Allende-museoon.490 Elokuun 
26.  päivätyn  telefaxin  mukaan  Taiteilijaseuran  näyttelysihteeri  ilmoittaa  
Solidaarisuusmuseon  johtajalle  Carmen Waughille  Santiagoon,  että  kokoelman  
kuljetuksen  on  järjestänyt  Oy Rauma Stevedoring  LTD  ja  että  kuljetusta  
koskevat  asiat  hoitaa  Leila  Aalto  niminen henkilö. Samana  päivänä    Chilen 
silloinen  suurlähettiläs  Lucio  Parada  lähetti   Waughille  tiedon  Helsingistä  
Santiagoon,  jossa  hän  antaa  kuljetuksen  kanssa  tekemisissä  olevien  
yhteyshenkilöiden  nimet  ja  yhteystiedot.491  Edellä mainitun  kuljetusfirman,   
Allende-säätiölle 1.9.1992 osoittamasta  dokumentista  käy  taas ilmi kokoelman 
tarkka matka-aikataulu,  lähetettävien  laatikoiden  määrä ja sisältö. Sen mukaan  
kokoelma pakattiin 8 laatikkoon ja lähetettiin  syyskuun  3.  päivänä  1992  MS 
Dracolla  Rauman  satamasta  Bremenin  satamaan.  Bremenistä  kokoelman  
matka  jatkui   syyskuun  11.  päivänä  MS  Lublin-nimisellä  laivalla Etelä-
                                                 
488 Ks. tekijän arkisto. 
489 STS:n  kirje  José Balmesille  9.2.1992.  Kopio  Santiagon Solidaarisuusmuseon  dokumentista. 
Tekijän arkisto. 
490 STS:n  tiedonanto  suurlähetystöille, 13.8.1992. Kopio Santiagon Solidaarisuusmuseon 
dokumentista. Tekijän arkisto. 
491 STS:n  telefax  Carmen  Waughille Santiagoon  ja  Chilen  suurlähettilään  Waughille 
lähettämät yhteystiedot, 26.8.1992. Kopio Santiagon Solidaarisuusmuseon dokumenteista. Tekijän 
arkisto.  
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Amerikkaan  saapuen  Valparaison  satamaan  lokakuun  14.  päivä.492  
Kuljetuksesta  on olemassa myös  puolalaisen  laivanvarustamon (Polish Ocean  
Lines) 14.9.1992  täyttämä  kaavake, josta  käy  ilmi  lähetyksen  vastaanottajan 
tiedot,  rahtilaivojen nimet  ja  kuljetuksen  hinta  3.865  dollaria.493  
 
Suomalaisen kokoelman saapumisesta Valparaisoon on olemassa myös tarkat 
tiedot. Santiagossa oleva Suomen suurlähetystö  lähetti  syyskuun 23. päivänä 
kirjatun todistuksen Allende-säätiölle, jossa  ilmoitetaan  suomalaisen  kokoelman  
Valparaisoon  saapumisesta lokakuun 14. päivä.494 Maahantuontia, kokoelman 
lahjoitusta, tullia  ja  muita  seikkoja  koskevat  selvitykset  käyvät  ilmi  
Decapack-nimisen  chileläisen  firman,  syyskuun 23. päivänä  Carmen Waughille  
lähettämästä  muistiosta.495 Chilen  Helsingin  suurlähetystön  asianhoitaja  Carlos 
Morán  ehti  osoittaa kuitenkin huolestuksensa  kokoelman saapumisesta  
Allenden  tyttärelle, kansanedustaja Isabel  Allendelle  6.10.  lähetetyssä  
kirjeessä.496 Samalla viikolla Allende anoi  kokoelman tullimaksuista 
vapauttamista  Valparaison tulliin osoittamassaan kirjeessä.497  
 
Lähetystä ja vastaanottoa koskevat asiat etenivät kuitenkin  niinkuin  alunperin oli 
suunniteltu. Suomalainen kokoelma saapui  Chileen lähetysaikataulun mukaisesti   
ja   vastaanotettiin Santiagon  Victoria  Opazo-kadun  museotiloissa  29.10.1992. 
Samana päivänä  Carmen Waugh  lähetti ”historiallisen” telefaxin  Suomen 
Taiteilijaseuralle  sekä  Suomen ja Chilen suurlähettiläille  ilmoittaakseen  teosten  
saapumisesta  ilman  mitään  probleemaa.498 Lähetyksen  mukana  tullut  teoslista  
ja  sen  läpikäynti teos teokselta laatikoita avatessa  on  esimmäinen  ”virallinen” 
                                                 
492 Rauma Stevedoringin  lähtöselvitysdokumentti  Allende-säätiölle  1.9.1992. Kopio Santiagon 
Solidaarisusmuseon dokumenteista. Tekijän arkisto. 
493 Puolalaisen  laivavarustamon dokumentti  14.9.1992.  Kopio  Solidaariuusmuseon 
dokumentista. Tekijän arkisto. 
494 Santiagon Suomen Suurlähetystön Allende-säätiölle lähettämä kirjallinen todistus  suomalaisen 
kokoelman  70 teoksen  saapumisesta Valparaisoon  23.09.1992.. Kopio Solidaarisuusmuseon 
dokumentista. Tekijän arkisto. 
495 Chileläisen  Decapack  firman dokumentti  23.9.1992.  Kopio  Solidaarisuusmuseon  
dokumentista. Tekijän arkisto. 
496 Chilen Helsingin suurlähetystön asianhoitajan Carlos Moranin kirje Salvador Allenden 
tyttärelle, Isabel Allendelle 6.10.1992. Kopio Solidaarisuusmuseon dokumentista. Tekijän arkisto. 
497 Isabel  Allenden  kirje  Valparaison  tullin johtajalle Benjamín Pradolle, 8.10.1992. Kopiot  
Solidaarisuusmuseon  dokumenteista. Tekijän arkisto. 
498 Carmen  Waughin  kirje  STS:lle  ja  Chilen  sekä  Suomen  suurlähettiläille  29.10.1992. Kopio 
Solidaarisuusmuseon  dokumenteista.  Tekijän arkisto.   
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lista  Chileen  saapuneesta  suomalaisesta kokoelmasta.499  Sen mukaan  teoksia  
on  yhteensä  70  ja  osallistuneita  taiteilijoita 64, prikaatimaalaukseen  
osallistuneet  chileläiset  taiteilijat mukaanlukien.500 Yhteenvetäen  voi sanoa, että  
edellä läpikäydyt  dokumentit  todistavat   suomalaisen  kokoelman  lähettämistä  
ja  saapumista  koskevat  tiedot. 
 
Tämän  alaluvun  lopuksi  on  mielenkiintoista  viitata Solidaarisuusmuseon 
dokumenttien joukosta löytyneeseen, Gisela  Cordero  Saldivia nimisen henkilön, 
ilman  päivämäärää  allekirjoittamaan ja Carmen Waughille osoittamaan 
muistioon,  jossa  kerrotaan  hyvin  epävirallisesti, Pentti  Riutun, suomalaisen 
dokumenttielokuvaajan  käynnistä Santiagon Solidaarisuusmuseossa 15. 
joulukuuta 1992.501  Riuttu oli tullut kaikesta  päätellen katsomaan, missä 
kunnossa suomalainen kokoelma  oli  saapunut  perille.  Muistion  mukaan  Riuttu   
näytti  hyvin tyytyväiseltä  ja  lupasi  Suomeen  palatessaan  välittää  
vaikutelmansa  kokoelmaan  osallistuneille  taiteilijoille.502  
 
5.2. Kokoelman kotiuttaminen  Chileen  ja ensimmäinen  näyttely 
 
Demokratian  voitto Chilessä  vuonna  1990  merkitsi  kauan  odotettua  käännöstä  
Salvador Allenden  kansainvälisen  vastarintamuseon  historiassa. Presidentti  
Patricio Aylwinin ensimmäiset neljä vuotta (1990-1994) tunnetaan ”poliittisena 
siirtymäkautena”.503 Poliittinen tilanne  oli kaikkialla niin  kansallisesti  kuin  
kansainvälisesti  täysin muuttunut. ”Kylmä  sota oli päättymäisillään, Latinalaisen 
Amerikan muut valtiot olivat siirtyneet  diktatuureista demokratiaan ja osa 
poliittisista pakolaisista  oli palannut takaisin  Chileen”.504 Uusi hallitus tahtoi 
maksaa välittömästi  maan  ”lähihistorian velan”: syyskuussa vuonna 1990 
Santiagossa  pidettiin  Allenden viralliset  hautajaiset. Joitakin kuukausia  
                                                 
499 Kopio  kokoelman ensimmäisestä,  lähetyksen mukana saapuneesta  teoslistasta. Tekijän 
arkisto. 
500 Carmen Waughin tiedonanto suomalaisen kokoelman saapumisesta museoon ja lista 
kokoelmasta. Kopio Santiagon Solidaarisuusmuseon  dokumentista. Tekijän arkisto. 
501 Kopio  Pentti  Riutun  käynnistä  Santiagon Solidaarisuusmuseossa  15.12.1992. Tekijän 
arkisto. 
502 Gisela  Cordero Saldivian  muistio  Carmen Waughille. Kopio  Solidaarisuusmuseon 
dokumentista, ilman päivämäärää. Tekijän arkisto. 
503 Leskinen  2006, 63.  
504 Ibid. 63. 
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aikaisemmin  presidentti  Aylwin  oli  perustanut  ”Totuuden  ja  sovinnon 
komitean”, jonka  tehtävänä  oli  ruveta selvittämään  ihmisoikeusrikoksia  
Pinochetin diktatuurin  aikana.505  Uusi  vuosikymmen alkoi  monenlaisilla  
kulttuurisilla ja taiteellisilla tapahtumilla, kuten Sevillan maailmannäyttelyn 
kohdalla jo todettiin. Santiagon  kirjamessuilla  julkaistiin vuonna  1994   
chileläisen runoilijan, vuonna 2000  kirjallisuuden kansallispalkinnon saaneen 
Raúl  Zuritan  dantelaiseen  sävyyn  kastettu  teos ”Uusi  elämä”.506  
Vuosikymmenen  lopulla  Chilen  Valtion Yliopistossa (Universidad de Chile) 
järjestettiin  kollokvio, jonka aiheena  oli ”Muistin  politiikat  ja  estetiikat” 
(Políticas y estéticas de la memoria),  ”ajan  solmujen  avaaminen”.507
 
Vuotta ennen kuin  suomalainen  kokoelma  ehti  saapua  Chileen, Santiagon  
Kansallisessa  Taidemuseossa (Museo Nacional de Bellas Artes) pidettiin  3. 
syyskuuta 1991  Solidaarisuusmuseo Salvador  Allenden  avajaisnäyttely.  
Samana vuonna  presidentti Patricio Aylwin oli julistanut Solidaarisuusmuseon  
kokoelmat  uudestaan valtion  omaisuudeksi, oikeus, jonka  sotilashallitus  oli siltä 
heti kaappauksen  jälkeen evännyt.508 Tämä ensimmäinen näyttely demokratian 
paluun jälkeen koostui 12 eri maan Chileen lähettämistä 
vastarintamuseokokoelmien teoksista.509 Espanja, Ranska ja Ruotsi eivät 
ainoastaan osallistuneet näyttelyyn, vaan  toimivat myös näyttelyn suojelijoina. 
Esillä oli 250 teosta. Santiagon El Mercurio-lehden  taidekriitikko  Waldemar  
Sommer  piti  näyttelyä  ”vuoden  tapahtumana”.510 La  Nación lehdessä museon 
uutta  vaihetta  verrattiin  Nicaraguaan.  Maan pääkaupungin  Managuan  museo 
käynnistyi  vuonna 1984, kun  sandinistit  pääsivät  valtaan Somozan  
sotilashallituksen  jälkeen.511 Santiagon  Solidaarisuusmuseon  omien  tilojen  
hankinta  oli  myös  artikkeleiden  aiheena. Museon etukäteen suunniteltu tuleva 
sijainti Santiagon San Cristóbal vuoren juurella  ja  50 prosenttia sen  Espanjan  
lupaamasta rahoituksesta  oli  näyttelyn  aikoihin  vielä  voimassa. 
 
                                                 
505 Collier & Sater  1999, 326, 327. 
506 Pérez Villalobos   2005, 63, 64. 
507 Richard  2000, 9.  
508 L.M. de la Vega, El arte que expongo no es  sólo político. El Mercurio, 18.9.1999. 
509 W. Sommer, Museo de la Solidaridad:  un Museo Contemporáneo para Chile. El Mercurio, 
15.9.1991.  
510 Ibid.  
511 La Nación  8.9.1991.  
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Demokratian palautuminen näkyi  välittömästi Suomen ja Chilen välisissä 
kulttuurisuhteissa, vaikka maitten välillä  ei  lopulta  allekirjoitettukaan  
kulttuuriyhteistyösopimusta.  Suomalainen kokoelma ei ehtinyt olla näytteillä 
Santiagon  Kansallisessa  Taidemuseossa (Museo Nacional de Bellas Artes) 
järjestetyssä Solidaarisuusmuseon avajaisnäyttelyssä syyskuuusa 1991, mutta 
samassa museossa, saman vuoden joulukuussa avattiin  suomalaisen  grafiikan  
näyttely. Suomen Suurlähetystön järjestämässä näyttelyssä oli esillä kolmen 
suomalaisen  grafiikkataiteilijan, Lasse Kempaksen, Juha Tammenpään  ja  Simo 
Hannulan  teoksia  3.12.1991-5.1.1992  välisellä  ajalla. Paikallisen  lehdistön  
kommentit  Santiagossa  olivat  näyttelyn  suhteen  kovin  suotuisat. El  Mercurio-
lehti juhli  myös sitä  tosiasiaa, että grafiikkanäyttely  oli  ensimmäinen 
suomalaisen nykytaiteen näyttely Chilessä.512 Grafiikkanäyttelyn  lopussa  Lasse  
Kempas  lahjoitti  yhden  guassi  teoksensa sarjasta  ”Talven kuvia”  Santiagon  
Kansalliselle  Taidemuseolle. Taidemuseon silloinen johtaja, Nemesio Antuñez, 
tunnettu  myös  erityisesti  grafiikkataiteilijana, kirjoitti  kirjeen  Kempasille, jossa  
hän  kiitti taiteilijaa  ”anteliaisuudesta”.513  Kempas, joka puhui ”Antonio 
Nemesistä”  vastasi Antuñezille ennustavin  sanoin, että  ”jatketaan  Chile-Suomi 
sillanrakennusta”.514 Kempasin  tervehdys  sai merkittävää  jatkoa, kun 
Solidaarisuusmuseon  suomalainen  kokoelma kotiutettiin Chileen.  
 
Solidaarisuusmuseon  johtajan  Carmen  Waughin  tavoitteisiin  kuului  Chileen 
saapuneiden  vastarintamuseokokoelmien  mahdollisimman  pikainen  esillepano  
ja tunnetuksitekeminen.  Suomalaisen  kokoelman  näytteillepano  tuli museon 
ohjelmaan   heti  siitä  lähtien,  kun  kokoelma  saapui  Chileen. Mainitsin  
tutkielmani  johdannossa, että  rupesin  avustamaan  Carmen  Waughta alusta 
alkaen ja  että  sain  tehtäväkseni  näyttelyluettelon  toteuttamisen. 
Solidaarisuusmuseon  viimeksi löytyneistä dokumenteista  käy  ilmi,  että  Waugh  
kääntyi ensin Suomen Taiteilijaseuran näyttelysihteerin  Outi  Arnold-Larsenin 
puoleen  pyytäkseen  lisätietoja  suomalaisista taiteilijoista.515  Arnold-Larsen  
                                                 
512 El Mercurio  6.12.1991. 
513 Kirje  Nemesio Antuñezilta  Lasse  Kempakselle  7.4.1991. Suomen  Suurlähetystön  arkisto, 
Santiago. 
514 Kirje Lasse Kempakselta  Nemesio Antuñezille  23.4.1992. Suomen  Suurlähetystön  arkisto, 
Santiago. 
515 Tekijän suomeksi kirjoittama  telefax  STS:n näyttelysihteerille  21.1.1993.  Kopio 
Solidaarisuusmuseon    dokumentista. Tekijän arkisto. 
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vastasi  välittömästi  ja  vahvisti  tiedon, jonka mukaan seura oli ”lähettämässä 
3.2. UM:n kuriirilla Suomen Suurlähetystöön  Kuvataiteilijat, Suomen taiteilijat 
sisältävän matrikkelin.”516 Saman  vuoden maaliskuussa  Waugh  tiedotti  
suurlähettiläs  Maija Lähteenmäkeä  suomalaisen  kokoelman tulevasta näyttelystä 
ja  anoi  rahallista  tukea näyttelyluetteloa ja kutsukortteja varten.517
 
Näyttelyn  toimeenpano  ei  edistynyt  kuitenkaan  siinä tahdissa  kuin  
Solidaarisuusmuseon  johtaja  Carmen  Waugh  oli  toivonut. Museolla  oli  aluksi 
ratkaistavanaan tärkeä  käytännön  probleema.  Maanpaossa  eri puolilla  säilytetyt  
kokoelmat, koko ”imaginaarinen museo” ja  Allenden aikana muodostunut museo, 
joka näki samaan aikaan uudeelleen päivänvalon, tarvitsivat  nyt kunnon  
museotilan. Kun nämä kahtena eri aikana muodostuneet kokoelmat yhdistettiin 
1990-luvun alussa teoksia tuli kertyneeksi lähes 2000. San Cristóbal  vuoren  
juurelle  suunniteltu ja aluksi Espanjan tukema museoprojekti ajautui karille 
lopullisen  rahoituksen puutteessa  ja  museon väliaikaiset  tilat  Victoria  Opazo -
nimisen kadun varrella  Santiagon  keskustassa  olivat  täysin riittämättömät. 
Maaliskuun  13. päivänä 1995  Santiagon kaupunki  allekirjoitti  lainasopimuksen 
Salvador  Allende Säätiön  kanssa,  jonka  mukaan  kaupungin entinen kansakoulu 
ja sisäoppilaitos (Escuela Normal), Compañía  ja  Herrera -katujen kulmassa  
muutettiin uusiksi  museotiloiksi. Suomalaisen  kokoelman  näyttely ehti olla 
esillä kuitenkin vielä museon ensimmäisissä  tiloissa  Victoria Opazo -kadulla  
Santiagossa. 
 
Näyttelyavajaiset  pidettiin Aleksis Kiven päivänä 10. lokakuuta  1995. Suomen 
suurlähetystö  kustansi näyttelyluettelon, kutsut ja ”vaatimattoman”  
avajaisvastaanoton. Suomen  uusi suurlähettiläs  Risto Kauppi  tähdensi, että 
näyttely  avattiin  suomalaisen kirjallisuuden päivänä, Aleksis Kiven kunniaksi.518 
Näyttelyluettelon kanteen  valittiin  kuva suomalaiseen kokoelmaan kuuluvasta   
Aimo Kanervan  vesivärimaalauksesta  ”Pohjoiskarjalainen maisema” vuodelta 
                                                 
516 Kopio  STS:n  näyttelysihteerin  Outi Arnold-Larsenin vastauksesta  edelliseen telefaxiin  
27.1.1993. Tekijän arkisto. 
517 Kopio Carmen Waughin  kirjeestä  suurlähettiläs  Maija  Lähteenmäelle  8.3.1993. Tekijän 
arkisto. 
518 Waugh, Carmen. Artistas finlandeses contemporáneos  en el Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende. Näyttelyluettelo. Toim. Suomen Suurlähetystö  ja Solidaarisuusmuseo.  Museo de la 
Solidaridad  Santiago 10.10. – 25.11.1995.  
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1978.  Näyttelyssä  oli  esillä  31  taiteilijan  teoksia,  siis  noin  puolet  
kokoelmaan  osallistuneista  taiteilijoista. Lehdistössä  tiedotettiin 
Solidaarisuusmuseon pysyvästä kansainvälisestä näyttelystä ja  suomalaisten  
nykytaiteilijoiden näyttelystä, joka  kesti pitkälle toista kuukautta, 25. 11.1995  
asti.519
 
6.  Loppukatsaus 
 
Tämän  pro gradu -tutkielman  kirjoittaminen  on  merkinnyt  pitkää  prosessia, 
kuten  tutkimusaiheen esittelystä  selviää. Aiheen  käsittelyn  kannalta  tuntuu  
siltä,  että  loppusuoran  lähestyessä  sitä  on pääsemässä  vasta  kirjoittamisen  
alkuun. Aihe on merkinnyt  tutkimusongelman, näkökulman  ja  metodin  kannalta  
myös  erityistä haastetta. Näkökulman  ja  metodin  määrittely  vei  aikansa,  
koska tutkimusmateriaalin ”maakohtainen”  jakautuneisuus  antoi  
mahdollisuuden miettiä  eri  vaihtoehtoja.  Siinä  mielessä  seminaari  oli  suureksi  
avuksi.  Sen  aikana  selvisi, että  Suomesta käsin  katsottuna  kiinnostavin  
konteksti   ei  ollut  kokoelman  tarkastelu  sinänsä, vaan  kokoelma  
museohankkeena. Tutkimuksen  rakenne  perustuu  näin  ollen  ensi sijassa  
museohankkeen  historiaan  eri  aikoina  ja  eri  konteksteissa. Vaikka  
jaksoituksen tarkoituksena  ei  ole  ollut  museon  historian  rekonstruointi,  
”historiallisten  tapahtumien  ketju”  on  toiminut   tutkimuksen  rakenteen  
tärkeänä tukena.   
 
Museohankkeen  ongelmakenttä  osoittautui  alusta  pitäen  kuitenkin  paljon  
moniulotteisemmaksi. Hanketta  ei  voi  pitää  minään  tavanomaisena  ilmiönä, 
vaan  sen  omalaatuisuus  ja  erikoisuus  tekevät  siitä  täysin  poikkeuksellisen. 
Poikkeuksellisuus ei ole tekemisissä vastaanottajan vapaan tulkinnan, vaan 
maailmantaiteilijoiden  poliittista kannanottoa  osoittavan solidaarisuuseleen ja 
kollektiivisen toiminnan kanssa, joka käynnistyi Salvador Allenden, sosialistiseen 
utopiaan perustuvan museohankkeen aikana 1970-luvun alussa ja laajeni 
ihmisoikeuksien puolesta taistelevien taiteilijoiden ilmaisuksi 
vastarintamuseoaloitteissa eri puolilla maailmaa sotilasvallankaappauksen jälkeen. 
                                                 
519 Näyttelykalenteri.  El Mercurio  15.10.1995.  60  obras  finesas de los ’70. La Nación, 
24.10.1995. 
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Museohankkeen poliittisilla ja  ideologisilla  taustoilla  on  ollut väistämätön  
merkityksensä tässä työssä. Siinä  Pierre  Bordieun  ja  T.J. Clarkin näkemyksillä  
on ollut  tärkea  sija  tutkielman ”tutkimuskehikkoa”  rakentaessa. Tosin Clark  
toimii  enemmän  kriittisenä  suunnannäyttäjänä ja pelkkänä viitteenä, kun  taas  
Bordieun  ”kenttä”  ja  ”habitus” käsitteet ovat tarjonneet  tutkimuksen metodin 
kannalta konkreettisempaa  tukea  taiteen, yhteiskunnan  ja  politiikan  välillä 
vallitsevasta  ”todellisesta  logiikasta”.  
 
Solidaarisuusmuseon  suomalainen  kokoelma  museohankkeena  on  tekemisissä  
ja  selvitettävissä  Suomen  taiteen  kentän  ”logiikan” ja  sitä  edustavan  Suomen  
Taiteilijaseuran  taidepoliittisen  järjestötoiminnan  valossa.   Taiteilijaseuran  
soveltama  ”käytännön  logiikka”  osoittautui  aihetta  miettiessä  ja  sen  edetessä  
tavallaan  yllätykseksi.  Solidaarisuusmuseon alkuperäinen  lahjoitusperiaate  
joutui  ”koetukselle”, kun  yritin selvitellä  seuran  kutsunäyttelyperiaatetta ja 
siihen sisältyviä intressejä. Taidehallin näyttelyn toteuttamisessa seuran 
näyttelytoimikunta  toimi  tavalliseen  tapaan  olemassaolevien  sääntöjen  
mukaisesti. Kutsuperiaate  muuttui kuitenkin probleemaksi  kun  ilmeni, että  
seura  ei  missään vaiheessa perustellut  museohankkeen  taiteilijavalinnoissa  
käytettyjä  kriteereitä.  Tämä kokoelman muodostukseen vaikuttanut ”umpikuja”  
oli  tavallaan  syynä  siihen, miksi  erotin  työssäni kolme tekijää, jotka auttoivat 
mielestäni muokkaamaan  seuran epäselviksi jääneitä tavoitteita.   Ensimmäinen 
tekijä  koski  matrikkelitaiteilijoita. Tutkielmani vaikein kohta on koskenut  juuri   
kutsunäyttelyä  ja  matrikkelitaiteilijoita käsittelevää osaa. Seuran matrikkeliin  
turvautuminen  vaikutti ensi silmäyksellä    enemmän käytännön ratkaisulta,  jos  
ajatellaan että kutsunäyttelyssä toistettiin tavallaan    matrikkelitaiteilijaksi  
pääsyn  kriteerit.  Miten matrikkeli  toimi  taiteilijoiden  sosiaalisen  ja  poliittisen  
määrittelyn erittelykoneena  jää  tässä  tutkielmassa  avoimeksi. Toinen  tekijä, 
jonka  katsoin  vaikuttaneen  seuran    taiteilijavalintaan,   oli  ikäpolvitekijä.  
Vaikka suhtaudun tietyin varauksin kyseiseen tekijään, se  selittää  ainakin osaksi  
suomalaisen kokoelman monipuolisuutta  Suomen  taiteen  ”tulemisen” kannalta. 
Suomalaisen kokoelman muodostukseen vaikuttanut kolmas tekijä, jossa 
käsittelen taiteilijoiden  ja  taiteilijaryhmien  erilaisuutta  osallistumisen, 
kannanoton ja abstraktin taiteen  näkökulmista käsin,  tuo  esille  tutkielman  
pohjalla  sykkivän  problematiikan  kokoelman  poliittisista  linjauksista. 
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Uskoisin,  että  kyseisten tekijöiden selvittäminen  auttaa  tasapainottamaan 
erityisesti lehdistön Taiteilijaseuran  kutsuperiaatteeseen  kohdistamaa kritiikkiä 
suomalaisen kokoelman ensimmäisen näyttelyn aikana tammikuussa 1979. Tämä 
”käännös” kokoelman syntyyn vaikuttaneiden tekijöiden positiivisempaa  arviota 
kohti  voi antaa  hyvän  ja  perustellun  aiheen  1970-luvun  taiteen  
uudelleenarviointiin. 
 
Suomalaisen kokoelman muodostuksessa kehitetyt eri tekijät tukevat    myös 
tutkimushypoteesia, jonka  mukaan  ”suomalainen kokoelma ja sitä edeltävä  
museohanke  on historiallinen  ja  laajamerkityksinen näyte  Suomen 1970-luvun 
taiteesta, sen poliittisuudesta ja avantgardistisista  pyrkimyksistä sekä 
taidejärjestelmästä  ja  kulttuurielämästä”.  Hypoteesin tarkoitus ei ole tässä  
kuitenkaan   näyttää  toteen mitään, vaan etsiä pikemminkin vastauksia 
tutkimuksessa esitettyihin kysymyksiin. Ajatus siitä, että  Santiagon  
Solidaarisuusmuseon  suomalainen kokoelma muodostaa osan  Suomen  
taidehistoriaa, ei ole  mikään  keksintö, vaan  tosiasia.  Se,  että  kokoelma  voitiin  
kotiuttaa vasta  1990-luvun  alussa  Chileen  on  nähtävissä  kylmän  sodan  lopun  
kontekstissa. Taiteen kenttä  oli silloin jo  aivan  toinen,  kun  kokoelma  saapui  
Valparaison  satamaan.  Saapuivatko  vain  teokset  perille, vaan  myös  jotain  
siitä  yhteiskunnallisesta  utopiasta, jonka  motivoimana  solidaarisuusmuseo  lähti  
1970-luvun  alussa  käyntiin?  Voi  olla  hyvinkin, että saapui. Suomalaista  
kokoelmaa ei olisi olemassa ilman Solidaarisuusmuseon  syntykontekstia  ja sen 
edustamaa  taiteen  avantgarden historiaa, joka  avasi  tien  taiteen  ja 
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